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1. Einleitung
1.1 Wahrnehmung — Raum - Visualitit: Mediale Strategien in der Arabel Ulrichs von dem

Tiirlin

swas Terramer genuezze

der heruart hin zu Runzeual,

daz hiez er malen in den sal,

daz man die tat beschawe. (V. 124,20-24,23)!

Die Verse, in welchen berichtet wird, dass Terramer die Vorteile seines Kampfzuges nach
Runzeval an die Wénde eines Saales zeichnen ldsst, bilden die Grundlage einer
Kommunikation? mit Bildern, die bisher in der giingigen Arabel-Forschung kaum Beachtung
erhielt®, obwohl sie in vielerlei Hinsicht Aufschluss geben iiber die Funktion und Verwendung
von Bildern sowie den kulturellen, sozialen und situativen Kontext, in dem Bilder verankert
sind. Die Bedeutsamkeit der Verse wird bereits innerhalb des Handlungsverlaufs der Dichtung
ersichtlich. Es handelt sich um eine Schliisselstelle innerhalb des Werkes: die Flucht
Willehalms und Arabels. Die Fluchtszene bildet den Mittel- und Wendepunkt der Dichtung

Ulrichs von dem Tiirlin und hat weitere Kémpfe zwischen Christen und Heiden zur Folge, wie

' Die Arabel zitiere ich nach der Redaktorfassung *R (die Zitate nach * A sind als solche entsprechend markiert)
der Ausgabe Werner Schroders: Schroder, Werner: Arabel-Studien. Band I-VI. Wiesbaden 1983—1993. Daneben
ziehe ich den Arabel-Text der Wolfenbiitteler-Handschrift heran: Ulrich von dem Tirlin: Arabel. Wolfenbiittel,
Herzog August Bibliothek, Codex 30.12 Aug. 2°.

2 Aufgrund der mannigfachen Verwendung und der Unbestimmtheit des Begriffs ,Kommunikation® bedarf es einer
genaueren Festlegung, um zu definieren, was mit Kommunikation {iberhaupt gemeint ist. In diesem
Zusammenhang sei darauf hingewiesen, dass Kommunikation nicht als Informationsiibertragung von einem
Sender zu einem Empfénger verstanden wird, im Sinne einer passiven Handlung, wie sie im Modell der ,,Rohrpost-
oder Conduit-Metapher* (Baldauf: 1997, S. 337; siche auch Kruse / Biesel / Schmieder: 2011) zum Ausdruck
kommt, indem der Empfanger die Nachricht des Senders ohne Teilhabe an diesem Kommunikationsprozess
aufnimmt. Wie Luhmann (1984, S. 194) erkennt, ,,libertreibt die Metapher die Identitdt dessen, was libertragen’
wird. Benutzt man sie, wird man verfiihrt, sich vorzustellen, daf} die iibertragenen Informationen fiir Absender und
Empfinger dieselbe sei.“ Die Gewichtung liegt vielmehr auf Seiten des Rezipienten, der Signale und
Informationen als Teil einer Kommunikationshandlung erkennt und die Bedeutungen in einem Akt der
Bedeutungskonstitution konstruiert. Das bedeutet, dass Texte im Sinne Weidachers (2007, S. 45) verstanden
werden sollen: ,, Texte werden im Allgemeinen nicht selbstzweckhaft produziert. Sie dienen zwar, wie oben
beschrieben, der Konstituierung und Stabilisierung von Wissen, jedoch zumeist in Hinblick auf dessen
kommunikative Vermittlung. Das bedeutet, dass es dem Textproduzenten nicht darum geht und nicht nur darum
gehen darf, einen kohdrenten Text zu kreieren, sondern er muss bei der Konstitution des Textes und bei der
Ausformulierung der Textur stets einen Adressaten im Visier haben, auf den hin der Text als kommunikativer Akt
ausgerichtet ist.

3 Auf die Wandmalerei wird stellenweise rekurriert, jedoch immer nur in Bezug auf das Geschichtsbild als
Erinnerungsmoment, das der memoria dient, oder aufgrund der schwierigen Uberlieferungslage der Verse. Was
jedoch auf den Wianden des Saales zu sehen ist und welchen Sinn die Erwédhnung der Bilder in diesem Kontext
hat, spielte bisher keine wesentliche Rolle. Siehe Urban: 2007 a, S. 113 f.; S. 339.; Wandhoff: 2003, S. 299;
Strohschneider: 1991 a, S. 223 ff.; Schroder: 1984, S. 188.
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sie schon im Willehalm Wolframs von Eschenbach und im Rennewart Ulrichs von Tiirheim
thematisiert werden.

Terramer, der Vater Arabels und Heerfiihrer des heidnischen Heeres, befiehlt, den Nutzen
oder den Vorteil, den die Fahrt nach Runzeval mit sich brachte, an die Wéande eines Saales zu
zeichnen, damit die Tat wahrgenommen beziehungsweise gesehen werden konne. In erster
Linie stellt sich hierbei die Frage, was der Nutzen seiner Fahrt gewesen ist, und damit letztlich,
was er an die Winde des Saales hat malen lassen.

Frappant ist, dass gerade diese Schlacht in Runzeval, die am Anfang des Werkes Ulrichs
beschrieben wird und die Flucht der Heiden zur Folge hatte, den groen Misserfolg der
heidnischen Kriegsfiihrung manifestiert.* Die Schlacht ist mit Sicherheit kein Vorteil oder
Nutzen fiir die Heiden gewesen.’ Der Erfolg der heidnischen Kriegsfiihrung offenbart sich
allein in der Gefangennahme Willehalms, der als Kriegsgefangener ins Heidenland verschleppt
wird und der nun als Trophie eines gelungenen Kriegszuges fungiert. Das, was nun folgerichtig
in diesem Saal zu sehen ist, ist die Gefangennahme und Entfiihrung Willehalms, des besten
Ritters des Konigs Loys.

In erster Linie fungieren die Bilder aus der Sicht der Heiden als Geschichtsschau, als
Medium der Erinnerung und der Repréisentation. Sie vermitteln Informationen iiber einen
teilweise erfolgreichen Kriegszug der Heiden gegen die Christen.

Daneben beweisen die Verse, wie signifikant der situative Kontext, in den die Bilder
eingebettet sind, fiir die Bedeutungsproduktion ist. Der Saal als gesellschaftliches Zentrum der
heidnisch-hofischen Gesellschaft®, der dem Beisammensein dient und der fiir die Festivititen
und die Versammlungen der heidnischen Gesellschaft vorgesehen ist, entpuppt sich als Raum
des kollektiven Gedichtnisses. Terramer lasst die Bilder nicht fiir sich an die Wande malen,
sondern l4dt zum gemeinsamen Beschauen des Erfolges ein.” Die Bilder konstituieren eine
gemeinsame Geschichte: Die Teilhabe der heidnischen Gesellschaft an einem Erfolg, der

zugleich sinnstiftend ist und der Festigung der kulturellen, kollektiven Identitéit dient.® Damit

4Vgl. der heiden kraft wart als ein glas / von im [Willehalm] zerbrochen und zertan. / swer lebens muot wollte

han, / die fluhen alle gein dem mer. / Paligan und der kuenige her / wurden gar entschupfieret (V. 48,16—21)

5 Urban geht davon aus, dass sowohl die Niederlage als auch der gleichzeitige Sieg durch die Gefangennahme
Willehalms dargestellt ist; dabei scheint sie die Bedeutung des Begriffs genuezze zu unterlaufen. Das
mittelhochdeutsche Wort geniezen bedeutet: ,,nutzen, Freude woran haben, keine Strafe wofiir erleiden®. Das, was
auf den Wénden zu sehen ist, ist damit gerade nicht die Niederlage. Diese war mit Sicherheit nicht von Nutzen.
Die Freude Terramers beruht allein auf der Gefangennahme Willehalms. Zur Bedeutung des Wortes sieche Lexer:
1983, S. 61.

¢ Zum Festsaal als sozialem Herzstiick der Burg siche Bumke: 1994, S. 152.

7 Vgl. auch Strohschneider: 1991, S. 175 f.; Urban: 2007, S. 114.

8 Auch Urban (2007, S. 113) geht auf die identititsstiftende Gefangennahme Willehalms ein, fokussiert jedoch
hauptséchlich die verlustreichen Kriege der Heiden, die sie ,als den entscheidenden Baustein in der
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werden die Bilder zum Zeichen des Erfolgs, zum Akt der Wissensvermittlung und tragen des
Weiteren dazu bei, kulturelle Identitit zu konsolidieren und zu perpetuieren.” Terramer wird
zum Inszenator dieser Geschichtsschau in Bildern.

Der Saal zeichnet sich damit nicht allein durch seine Ortlichkeit und riumliche Struktur aus,
sondern vor allem durch die sinnstiftende memoria der gemeinsamen Geschichte. Er wird
dadurch zu einem Kommunikationsraum, zu einem sozialen, kulturellen Raum, welcher tiber
die bloBe Ortlichkeit nach der Definition von Leibniz ,als der Ordnung im mdglichen
Beisammen sein“!? und der rdumlichen Strukturierung hinausgeht. Der Raum erfihrt durch die
Sinnordnung, die sich in Form von Bildern figuriert, seine Bedeutung!!: , Jede Raumordnung
weist also immer iiber sich hinaus auf die soziale und symbolische Ordnung der Kultur.*!? Der
Raum wir durch die visuellen Darstellungen ein Teil des kulturellen Selbstverhéltnisses.

Die sich daraus ergebende Konsequenz lautet: Die Begriffe ,Raum® und ,Ort* weisen eine
spezifische Differenz auf; wéihrend Orte als bereits bestehende Ordnungssysteme auftreten, ist
Riumen das Handlungsmoment inne.'* Dieser Kommunikationsraum oder Bedeutungsraum,

dessen Genese durch die bildlichen Darstellungen eréffnet wird, offenbart aufgrund der

geschichtlichen Tradition der Heiden* interpretiert. In diesem Zusammenhang meint sie auch die Funktion des
Bildersaales bestimmen zu kdnnen, der vor allem die verlustreichen Schlachten der Heiden prasent hilt (ebd., S.
339). Dass kulturelle Misserfolge ein schlechtes Mittel sind, um Identitdt zu stiften, erklért sich von selbst. Eine
Kultur, die sich stindig ihre Misserfolge vergegenwértigt, wére zum Scheitern verurteilt.

° Wie sinnstiftend erfolgreiche Kriege iiber Gegenkulturen fiir die Stéirkung der kulturellen Identitiit sind, wird in
der menschlichen Geschichte deutlich, in der fortlaufend das Bestreben nach Eliminierung oder Integrierung der
entsprechenden Gegenkultur vorherrschte, um die kulturelle Gesellschaft zu festigen und zu stabilisieren. Vor
allem in diesem Zusammenhang ist die Einverleibung der Christen durch Konvertierung oder T&tung aus
heidnischer Sicht als auch die Einverleibung der Heiden durch Konvertierung oder Tétung zur christlichen
Religion von grofiter Bedeutung und hat die Funktion der Bedrohung der eigenen Kultur durch Integration
entgegenzuwirken. Auch Willehalm wird im Heidenland die Konvertierung empfohlen, was die deutlich
hervorgehobene Bedrohung, die von ihm ausgeht, vereiteln soll. Letzten Endes ist durch die Flucht und
Konvertierung Arabels und weiterer Heiden jedoch die heidnische Kultur in Gefahr, was weitere Kriegsziige zur
Folge hat, um der Macht der Gegenkultur und dem Untergang der eigenen Kultur Einhalt zu gebieten.

10 Cassirer: 1975, S. 26 f.

! Laut Cassirer (ebenda) ist ,,das fiir unsere Betrachtung Entscheidende: daf es nicht eine allgemeine, schlechthin
feststehende Raum-Anschauung gibt [...], sondern daB der Raum seinen bestimmten Gehalt und seine
eigentiimliche Fiigung erst von der Sinnordnung erhélt, innerhalb derer er sich gestaltet. [...] Die Sinnfunktion ist
das primére und bestimmende, die Raumstruktur das sekundéare und abhéngige Moment.*

12 Urban: 2007 b, S. 51.

13 Zur Unterscheidung zwischen den Begriffen ,Raum® und ,Ort* siche Assmann: 2009, S. 13—27: S. 13 ff. Laut
Assmann (ebd., S. 15 f) ist der Raum ,vorwiegend ein Gegenstand des Machens und Planens, eine
Dispositionsmasse fiir intentionale Akteure, ob es sich dabei um Eroberer, Architekten, Stadtplaner oder Politiker
handelt. Alle haben die Zukunft im Blick; sie wollen eingreifen, verindern, umgestalten. [...] ,Orte* sind
demgegeniiber dadurch bestimmt, dass an ihnen bereits gehandelt bzw. etwas erlebt und erlitten wurde. [...]
Wihrend der Raum also eher zukunftsgerichtet und — mit den Worten Lefebvres — Gegenstand von Instrumenten
und Zielen, von Mitteln und Zwecken ist, sind Orte eher vergangenheitsgerichtet und haben eine Geschichte, die
an ihnen haftet und weiterhin ablesbar ist.“ Vgl. auch Lefebvre: 2008 (1974), S. 330-342. Assmann (ebd., S. 17)
weist darauf hin, dass keine Zésur zwischen Geschichte und Raum existiert, vielmehr eine Verbindung, die neue
Dimensionen erdffnet. Dies wird in diesem Beispiel besonders deutlich. Der retrospektive Charakter der
Geschichte und der Raum der Moglichkeiten, sich seiner Geschichte anzunehmen und sie zielgerecht und
zukunftsorientiert zu nutzen, bedingen einander.



Perspektivierung neue Sinndimensionen. Er ist durch die Exposition der positiven Aspekte des
Kampfes gegen die Christen nicht allein im Hier und Jetzt zu verankern oder auf das blof3e
Erinnern zu beschrianken: Der Raum ist zugleich auf das Zukiinftige gerichtet. In diesem Raum
vollzieht sich die kulturelle, kollektive Erinnerung, die sich im kollektiven und kulturellen
Gedéchtnis perpetuieren soll: ,,Das kulturelle Gedédchtnis bewahrt den Wissensvorrat einer
Gruppe, die aus ihm ein Bewusstsein ihrer Einheit und Eigenart bezieht. [...] Der kulturellen
Wissensvorrat ist gekennzeichnet durch eine scharfe Grenze, die das Zugehorige vom
Nichtzugehdrigen, d.h. das Eigene vom Fremden trennt.“!* Die Bilder verbinden Vergangenes
und Zukiinftiges, indem der vergangene Erfolg die Zukunft der heidnischen Gesellschaft
mitgestaltet.

Vor allem die Umgestaltung der Geschichte, die sich in den Bildern manifestiert, — und damit
die Planung und Inszenierung der Bilder — konfiguriert ihre Bedeutung und lédsst die Bilder tiber
eine bloe Représentation hinausgehen. Der Begriff der Inszenierung impliziert zugleich den
artifiziellen Charakter der Bilder. Dieser offenbart sich durch das vorangehende Wissen des
Horers oder Lesers um die eigentlich verlustreiche Schlacht der Heiden. Die Gefangennahme
Willehalms, und damit der eigentliche Erfolg der Heiden, bildet nur einen Teil der
Geschichtsschau. Der selektive Aspekt dieser Geschichtsschau in Bildern bestdtigt somit
zugleich den manipulativen Charakter der Bilder."> Was abgebildet ist, ist einzig das, swas
Terramer genuezze an der Kriegsfahrt gen Runzeval. Die negativen Momente, der hohe Verlust
der Heiden und ihre Flucht, werden aus der Schau ausgegrenzt. Fokussiert wird einzig die
Gefangennahme Willehalms, und damit nur ein Teilaspekt des eigentlichen Sachverhaltes, der
sich als Mentefakt im kollektiven Gedichtnis manifestieren soll. Die Besonderheit der
Darstellung beruht auf Selektion. Der Misserfolg wird zuriickgedrangt. Das Werk wird zum
Zeichen eines manipulierten oder artifiziellen historischen Ereignisses aufgrund einer
selektiven Darstellung, und damit zum Zeichen der Informationslenkung, die wichtige Aspekte

eines Sachverhaltes exponiert und eine andere, neue Sichtweise présentiert. Die selektiven

4 Vgl. Assmann: 1988, S. 13.

15 Der Begriff der ,Manipulation‘ soll an dieser Stelle und im Folgenden wertfrei verwendet werden, im Sinne
einer Zeichensendung, die nicht unmittelbar vom Sender an den Kommunikanten {ibermittelt werden soll, auch
wenn der Ausdruck ,Manipulation® innerhalb der modernen politischen und massenmedialen Kommunikation eher
negativ konnotiert ist. Der weitere Handlungskontext ldsst kein wertendes Urteil gegeniiber der visuellen
Darstellung zu. Es wird keinerlei Kritik hinsichtlich des selektiven Charakters der Darstellung angedeutet.
Signifikant ist jedoch, dass lediglich die Heiden mit visuellen Darstellungen in Verbindung gebracht werden: das
mit Bildern versehene Zelt, das Arabel Tybalt schenkt, die Giirtelschnalle Arabels, auf der drei Bilder zu sehen
sind, und die kostbare Giirtelschnalle der Konigin Tussangale, auf der zwei visuelle Darstellungen abgebildet sind.
Die christliche Gesellschaft scheint dagegen ohne Bilder auszukommen. Es stellt sich also die Frage, warum
visuelle Darstellungen nur im heidnischen Raum eine derart grofe Rolle spielen? Dies scheint ein Indikator fiir
eine subtile Bildkritik zu sein.



Aspekte der Schlachtszenerie konstruieren erst den eigentlichen Sinn der Bilder: Den Erfolg
der heidnischen Gesellschaft iiber die christliche. Die Botschaft ist dabei abhéngig von der
Intention des Produzenten, der den Fokus auf bestimmte Inhalte lenkt und die Bedeutung
konstruiert. Selektion impliziert somit auch immer das Moment der Interpretation.

Die wesentliche Funktion der Bilder im Saal des Palastes wird jedoch nur innerhalb der
Texthandlung verstandlich. Erst der narrative Kontext innerhalb des Textes macht den Sinn der
Bilder deutlich. Das Geschichtsbild ist innerhalb der Handlung zu verankern. Kurz zuvor erklart
der Emeral Langalas Arabel, dass vom Gefangenen eine grofe Gefahr ausgehe und er
tibermenschliche Krifte besitze, um darauthin von der bildlichen Darstellung zu berichten, in
der sich zugleich der hohe Wert Willehalms fiir die heidnische Gesellschaft manifestiert.!® Und
genau in diesem Moment wird das Geschichtsbild tatséchlich zu einem Bild der Erinnerung
eines vergangenen Geschehnisses, denn die Aussage Langalas ist der Fluchtszene der Dichtung
zuzuordnen.

Der Bericht iiber das vorhandene Wissen in Form von Bildern um die Gefangenschaft des
christlichen Ritters erhdlt damit einen ironischen Aspekt. Die zuriickgebliebenen Heiden
werden zu tragischen Figuren, denn sie verlieren nicht nur ihren Gefangenen, das Zeichen ihres
militdrischen und kulturellen Erfolges, sondern miissen auch den Verlust ihrer Konigin
bewiltigen. Der Verrdter stammt aus den eigenen Kreisen, was ein Wanken der kulturellen
Identitédt mit sich bringt. Der fiir die heidnische Gesellschaft geschaffene Kommunikationsraum
erhélt eine vollkommmen andere Sinndimension. Das Geschichtsbild, das der Stabilisierung
der eigenen Kultur dient, wird zum Mahnmal der heidnischen Gesellschaft. Der heidnische
Erfolg und die in diesem Zusammenhang entstandenen Bilder sind damit obsolet. Die
Rehabilitation der Christen durch die Flucht Willehalms wird Teil der heidnischen kollektiven
Erinnerung. Der zur Abgrenzung und Hervorhebung der kulturellen Uberlegenheit der Heiden
geschaffene Raum wird von den Christen quasi okkupiert.!” Der Raum weist iiber sich hinaus
auf die soziale und symbolische Ordnung der christlichen Gesellschaft und stellt ihren Erfolg
und ihre Uberlegenheit gegeniiber der heidnischen Kultur aus. Was iibrig bleibt, ist die
Erinnerung an einen Erfolg, der nun nichts anderes als einen wiederholten Misserfolg der
Heiden manifestiert. Der zukunftsgerichtete Raum wandelt sich durch die Flucht zu einem Ort,

der allein Vergangenes reprisentiert.

16Vl V. 124,11-124,19.
17 Dies beweist, dass weitere Ereignisse die Sinnfunktion eines Raums beeinflussen kdnnen. Der Raum ist somit
dem Wandel ausgesetzt.



Was an diesem Beispiel deutlich wird, ist, dass sich die heterogenen Funktionen dieser visuellen
Darstellung iiber verschiedene Wahrnehmungsrdume vollziehen. Die Bedeutung kann erst
innerhalb des situativen Kontextes decodiert werden. Der Sinn der Bilder wird durch den
Situationszusammenhang generiert.

Das Bild dient in diesem Rahmen dazu, einerseits dem Leser oder Horer die Absichten
Terramers zu vermitteln und die Wahrnehmung aus der Perspektive der Heiden zu offenbaren,
die zu diesem Zeitpunkt der Handlung noch keine Kenntnis von der Flucht Willehalms und
Arabels besitzen. Andererseits wird dem Horer bzw. Leser, der den Handlungsverlauf kennt
und dessen Wissen grofer ist als die Kenntnisse der heidnischen Partei, deutlich, wie es um das
selektive Geschichtsbild und seine Botschaft steht. Der Leser oder Horer ist somit gezwungen,
die verschiedenen Bedeutungseinheiten infolge eines mentalen Kohdrenzprozesses zu einem
Ganzen zu verbinden, um die Funktion des Bildes zu erfassen. Die Bedeutung der Bilder kann
nur durch einen simultanen, rezeptiven Vorgang erschlossen werden, indem die verschiedenen
Textsequenzen in einem kognitiven Akt in Verbindung gebracht werden. Die Bedeutung der
Textpassage realisiert sich erst in der Ballung verschiedener Sequenzen. Der Rezipient ist an
der Bedeutungskonstitution maBgeblich beteiligt, denn letztlich ist er derjenige, der die
verschiedenen Hinweise in einem simultanen Akt in Verbindung bringt.'® Die Bedeutung und
die Funktion des Bildes muss in einem kognitiven Prozess mental im Rezipienten durch das
Zusammenfiihren verschiedener Segmente konstruiert werden. Dabei verweisen diese vier
Verse nicht allein auf die verschiedenen Textsegmente der Dichtung, die einer
Zusammenfiithrung bediirfen, um den Sinn des Bildes zu ergriinden; sie konzentrieren zugleich
das Wissen um den Zusammenhang der Dichtung. Sie verweisen auf den Kampf am Anfang
des Textes und auf die Flucht sowie die friedvollen Jahre in Frankreich, die nun folgen und die
der Rezipient bereits aus dem Willehalm Wolframs von Eschenbach kennt. Diese vier Verse,
die vollig aus dem Rahmen fallen und den Verlauf der Geschichte zu stéren scheinen, verbinden
bei genauer Betrachtung die verschiedenen Segmente der Dichtung und lassen sie als
Textgeflecht erscheinen. Durch Vorausdeutungen, wie sie bereits am Anfang der Dichtung
durch den Vergleich des Heiligen Thomas mit der Figur des Willehalm geschehen ist und wie
sie die damit in Verbindung stehende Bekehrung der Arabel durch Willhalm antizipiert,'® und

durch Riickblick und Vorwegnahme, wie es diese Verse evozieren, wird die Komplexitét der

18 Wie bedeutsam der Rezipient ist, wird an dieser Textstelle besonders deutlich, die aber in der Forschung
entweder gar keinen Anklang fand oder vollig missverstanden wurde. Siehe hierzu S. 4, Zitat 3 der vorliegenden
Untersuchung.

Y Vgl. V. 6,25-6,29; siche auch Kapitel 4.1.4, S. 173 f. der vorliegenden Untersuchung.
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Dichtung deutlich, die nicht allein in der zeitlichen Abfolge verstidndlich wird, sondern die sich
gerade in der rdumlichen Verdichtung der Zeit zu erkennen gibt.

Damit wire es der raumliche Kontext, der dem Leser oder Horer vermittelt, worin der Sinn
dieser visuellen Darstellung liege und wie das Bild zu interpretieren sei. Dabei teilt weder die
Schrift noch das Bild etwas unmittelbar mit. Vielmehr legen sie dar, sie stellen etwas dar, besser
noch, sie zeigen einen bestimmten Sachverhalt, den es zu interpretieren gilt, und setzen einen
aktiven Rezipienten voraus, der die Botschaft des Gezeigten generiert. Folglich handelt es sich
in diesem Fall weder bei der Schrift noch bei dem Bild um ein direktes Mitteilungsverhéltnis,
sondern um ein Darstellungsverhiltnis,?® das im Zuge eines kommunikativen Zeichenprozesses
einer Interpretation bedarf, um Riickschliisse iliber die Bedeutung zu ziehen und daraus
Erkenntnisse zu gewinnen.

Dabei kommt vor allem dem mentalen Bild, welches der Rezipient ohne spezifische
Visualisierungsstrategien formen muss, eine bedeutsame Rolle zu. Augenscheinlich zeichnet
sich diese Szenerie in erster Linie durch fehlende Visualitit aus.2! Das Bild wird nicht direkt
beschrieben. Es handelt sich in diesem Fall nicht um eine Ekphrasis®?, die gezielt dem Leser
oder Horer einen Gegenstand vor Augen fiihren sollen. Um die Bedeutung dieser vier Verse,
die die Linearitét der Erzdhlung zerstdren und die damit die zeitliche Dimension unterbrechen,
zu erfassen, ist der Rezipient gezwungen, seine Imaginationskraft einzusetzen. Dabei muss er
die raumliche Struktur in einem simultanen Akt verbinden, in dem die verschiedenen zeitlichen
Dimensionen in einem Prozess der rdumlichen und zeitlichen Zusammenfiihrung verdichtet
werden. Bei ndherem Hinsehen erweist sich die rdumliche Verkniipfung als der eigentliche Akt
des Sichtbarmachens. Die fehlende Visualitdt entpuppt sich als weiteres Mittel der Herstellung
mentaler Bilder. Anhand dieses Prozesses entwickelt sich im Rezipienten ein Bild, das er sich
selbst mental erschlossen und vervollstindigt hat.

Auf einer weiteren Ebene werden jedoch auch die unterschiedlichen Funktionen des
Mediums ,Bild‘ dargestellt, die im Wesentlichen auf Reprisentation?*, auf Erinnerung und auf
dem Sehen oder Wahrnehmen bestimmter Zeichen beruhen, die einen bestimmten Inhalt oder
eine Botschaft vermitteln und Erkenntnisse intendieren. All dies bezeugt den hohen

Informationsgehalt, den das Medium ,Bild‘ im Rahmen seiner Verwendung birgt und den er

20 Griinkorn: 1994, S. 18.

2l Eine Tatsache, die bereits Lechtermann anhand der Untersuchung der descriptiones der drei Koniginnen fest-
stellt. Die fehlende Visualitét ist jedoch nur ein weiteres Mittel, um Sichtbarkeit zu evozieren. Siehe hierzu Kapitel
4.2.1,S. 205 ff.

22 Zum Begriff der Ekphrasis vgl. Wandhoff: 2003.

23 Der Begriff der Reprisentation wird an dieser Stelle und im Folgenden nicht im Sinne des wiederholten
Darstellens gebraucht, sondern beinhaltet auch das Moment der Interpretation und damit der Umgestaltung.
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vermitteln kann. Allerdings ist die Bedeutung des Bildes abhingig vom Kontext, der die
Funktion des Bildes mitbestimmt.

Was sich an diesem Beispiel herauskristallisiert hat, ist, dass Text und Bild primér der
Kommunikation dienen. Die Botschaft, die das Bild kommuniziert, wird erst in der
Verwendung generiert. Beide Medien vermitteln Inhalte bzw. Bedeutungen in Form eines
Darstellungsverhiltnisses oder einer Zeigehandlung®*. Dies stellt ein Analogon zwischen
Dichtung und bildender Kunst dar. Signifikant an dieser Analyse ist, dass sich anhand der
verschiedenen Konsequenzen, die sich durch die hier skizzierten Resultate ergeben, nicht nur
einige wesentliche Merkmale des Bildes spezifizieren lassen,? sie ebnen auch den Weg eines
direkten Vergleiches zwischen dem Arabel-Text und den dazugehdrigen Illustrationen.

Anhand der bisherigen Ergebnisse lassen sich nun folgende wichtige Aspekt festhalten:

a) Das Bild als kommunikatives Medium ist ein kulturelles Phdnomen. Es findet sich in jeder
Epoche der Menschheitsgeschichte wieder und ist seit jeher Teil der menschlichen
Kommunikation. Dabei spielen kulturelle Praktiken eine bedeutsame Rolle.

b) Das Bild kann iiber sich selbst auf anderes verweisen und ist damit an einen Zeichenaspekt
gebunden. Es transferiert Bedeutungen in Form von Zeichensendung; dabei spielen
kulturelle und soziale Praktiken eine besondere Rolle, welche die Bedeutung generieren.

¢) Das Bild ist unabdingbar mit dem Wahrnehmungssinn ,Sehen‘ verkniipft. Dabei beschrénkt
sich das Sehen nicht allein auf die Wahrnehmung materieller Objekte. Vor allem die

Féhigkeit des Menschen, mentale Bilder zu generieren, die dem Sehen von materiellen

24 Zu den Begriffen ,Darstellungsverhiltnis‘ und ,Zeigehandlung‘ im Hinblick auf fiktionale Texte siehe Griinkorn:
1994, S. 18 1.

2 Ein legitimer Vorwand gegen die Anwendung eines durch Sprache evozierten Bildes innerhalb einer
sprachlichen Darstellung lautet sicherlich, dass das hier genannte Geschichtsbild kein materielles Bild ist und
daher auch nicht gleichgesetzt werden kann mit einem realexistierenden Artefakt. Allerdings mochte ich an dieser
Stelle betonen, dass dieses Bild innerhalb der Erzéhlhandlung als materielles Bild fungiert und damit als ,realer*
Gegenstand zu existieren vermag. Als solcher besitzt er einen heuristischen Wert, der von Nutzen sein kann, um
den Status des Bildes zu verifizieren. Die Medidvistik bietet unterschiedliche Beispiele, in denen der Status
verschiedener Forschungsobjekte iiber die Medien ,Text’ und ,Bild‘ erschlossen wird. Bumke (1994, S. 9-26)
verfahrt derart, wenn er literarische und historische Zeugnisse als Quelle zur realgeschichtlichen Auswertung
verwendet. Dabei geht er auch auf generelle Unsicherheiten einer solchen Vorgehensweise ein. Da jedoch die
Moglichkeit besteht, die auBerliterarische Wirklichkeit {iber Texte und Bilder zu determinieren ,,wird man das
Bedenkliche, das den Umgang mit poetischen Zeugnissen anhaftet, in Kauf nehmen und dadurch auszugleichen
suchen, dass man die methodischen Unsicherheiten der Schlussfolgerung mit reflektiert.” (hier S. 20 f.) Da die
vorliegende Analyse einem konkreten Untersuchungsobjekt gewidmet ist und die vorliegenden Ergebnisse
zugleich wesentliche Eigenschaften der Arabel-Miniaturen der Wolfenbiitteler Codex offenbaren, wird sich
zeigen, dass eine derartige Vorgehensweise bei der Analyse durchaus sinnvoll ist.
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Bildobjekten dhneln,?® spielt eine bedeutsame Rolle bei der Konstruktion materieller Bilder
und bei der Produktion von Bedeutungen.

d) Die Bedeutung des Bildes ist malgeblich vom narrativen Kontext abhidngig. Die
Interpretation des Rezipienten wird durch Informationen des Textes gelenkt. Unterschiede
zwischen dem Erzéhlten und dem Dargestellten bilden ein augenfilliges poetisches Mittel,
um die Aufmerksamkeit des Interpreten zu erregen, die Bedeutungsgenerierung anzustof3en
und die Sinnkonstruktion zu lenken. Dabei sind die Wahrnehmung des Bildobjekts und
seine Bezeichnungsfunktion unmittelbar miteinander verkniipft. Dies bildet die
augenfilligste Differenz zwischen den Medien ,Schrift* und ,Bild‘. Die Bedeutung des
Bildes wird jedoch erst in der pragmatischen Dimension deutlich, indem der Rezipient,
nachdem er das Bildobjekt und seine Bezeichnung erkannt hat, dem Bild eine Bedeutung
zugeweist. Der Inhalt des Bildes ist somit nicht unbedingt mit seiner Bedeutung
gleichzusetzen. Es ist der Konnex zwischen Semantik und Pragmatik, der die Bedeutung
konstituiert. Die Schrift tragt in diesem Fall zur Bedeutungskonstitution des Bildes bei, die
innerhalb der verschiedenen pragmatischen Handlungen den Sinn der Bilder determiniert.
Bereits dieser Vorgang der Bedeutungsproduktion eines Interpreten ist ein Akt der
Kommunikation.

e) Das Bild konserviert und konsolidiert historisches Wissen; dies allerdings nicht in Form
einer direkten, umfassenden Vergegenwértigung des Geschehens, sondern indem das
Moment der Konstruktion, der Selektion und der Aufmerksamkeitslenkung durch das
Reprisentierte den Sinn der Bilder konstituiert. Das Exponieren von Teilaspekten eines
Sachverhaltes konstituiert ,neue‘ Sinndimensionen. Der Begriff der Reprisentation geht
damit iiber das blofe Vergegenwartigen hinaus.

f) Bild und Schrift dienen der Inhaltsvermittlung und sind damit Kommunikationsmedien.
Dabei weisen sie die Gemeinsamkeit auf, eine Zeigehandlung zu vollziehen. Beide Medien
werden mithilfe eines kognitiven Prozesses durch den Rezipienten interpretiert. Infolge
dieses Interpretationsakts wird ihnen eine Bedeutung zugewiesen.

g) Im Zuge der Interpretation eréffnen sich verschiedene Schaurdume, die als solche die
Bedeutungszuweisung generieren und den Interpretationsvorgang steuern. Der
Interpretationsraum wird durch Perspektivierung gelenkt, weist aber zugleich aufgrund der
Absenz einer Handlungsanweisung Leerstellen auf, die den Rezipienten zu einem

schopferischen Erkenntnisprozess zwingen, sodass die Bedeutung in einem reaktiven Akt

26 Zur Problematik der Bildhaftigkeit mentaler Bilder vgl. Sachs-Hombach 2005a; vgl. auch Manuwald: 2008,
S. 22.
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des Rezipienten produziert wird. Dabei werden im Zuge des Lesevorgangs die
differenzierten, linear erscheinenden Schaurdume des Textes im Verlauf der Interpretation
als simultane Einheiten verstanden. Der Text wird nicht allein linear, sondern auch rdumlich
wahrgenommen. Die Schaurdume oder Bedeutungsrdume werden in einem kognitiven
Prozess zusammengefiihrt und zueinander in Beziehung gesetzt.

h) Das mentale Bild, die Idee, der eigentliche Ausloser des materiellen Bildes, findet seine
materielle Entsprechung im Artefakt, und erst durch diesen Prozess wird kulturelles und

soziales Wissen aggregiert und intersubjektiv fassbar.

Anhand dieser Feststellungen ergeben sich nun hinsichtlich einer moglichen Methodik, um

Text und Bild und die Text-Bild-Kombination zu analysieren, folgende Fragen:

1. Kann ein Zeichenbegriff dazu beitragen, die Sinnkonstitution und das kommunikative
Potenzial des Bildes zu erfassen?

2. Kénnen unter der Agide des Zeichenbegriffs Text und Bild in Einklang gebracht werden??’
3. Welchen Beitrag kann der Begriff des Raums bei einem konkreten Bild-Text-Vergleich
leisten?

4. Wie sind rdumliche Aspekte des Textes an der Sinnkonstruktion beteiligt und wie wirkt sich
Réumlichkeit im Bild aus?

5. Welcher Zusammenhang besteht zwischen raumlichen Konstrukten und Visualitét, und wie
konstruieren sie Sinn?

6. Wie verhalten sich die Rdumlichkeit und die Visualitdt von Texten zu der Rdumlichkeit und

der Visualitat materieller Bilder?

Um die Problematik der Vergleichbarkeit von Text und Bild zu verdeutlichen und die
Bedeutung des Wolfenbiitteler Codex fiir die Text-Bild-Forschung zu erldutern, sollen im
Folgenden der Text Ulrichs und die Bilder des Codex als Gegenstand der Text-Bild-Forschung

eingefiihrt und das Verhiltnis zwischen Text und Bild néher betrachtet werden.

27 Siehe zu dieser Frage auch Mitchell: 2008, S. 74; vgl. hierzu auch Manuwald (2008, S. 25 ff)) die die Frage
aufstellt, ob die ,,Semiotik als transdisziplindrer Losungsansatz* fungieren kann.
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1.2 Einfithrung in die Thematik: Der Wolfenbiitteler Arabel-Codex als Gegenstand der
Text-Bild-Forschung

Bilder und ikonische Zeichen sind heute im Alltag des Menschen unverzichtbar und
unausweichlich geworden und auch aus Kunst und Wissenschaft nicht mehr wegzudenken. Im
Medienzeitalter sind Massenmedien ohne Bilder unvorstellbar. Fernseher, Mobiltelefone,
Computer und weitere technische Kommunikationsmittel 16sen formlich Bilderfluten aus, die
dem Menschen Wissen vermitteln und Kommunikation moglich machen.

Mit dem verstarkten Einzug von Bildern in das Alltagsleben ist auch die Bildkritik lauter
geworden. Der fortschreitende Visualisierungsprozess markiert laut Skeptikern den kulturellen
Verfall. Die Angst vor visuellen Darstellungen geht so weit, dass die Frage gestellt wird, ob das
,publizistische Zeitalter vor seinem Ende steht.?® Der durch die Dominanz der Bilder im Alltag
zutage tretende Kulturpessimismus geht mit der Kritik einher, Bilder hétten blof3 eine flache
Ablenkung zur Folge und seien daher inhaltsleer.?® Diesbeziiglich soll jedoch daran erinnert
werden, dass visuelle Darstellungen zu den altesten Kulturtechniken der Menschheit gehoren.
Zeugnis davon legen die zahlreichen préhistorischen Hohlenbilder ab. Die Schrift ist ein
wesentlich spéteres Ergebnis menschlicher Kultur.

Die Bildkritik hat ihren Anfang jedoch nicht erst in der Gegenwart genommen. Bilderstreite
sind in der menschlichen Geschichte Usus und zeichnen sich meist durch eine polarisierende
Aussicht auf das Verhéltnis von Text und Bild aus. Dabei gilt das Bild prinzipiell als der Schrift
unterlegen. Bereits Aristoteles gab dem Wort, der lexis, gegeniiber dem Sehen, der opsis, den
Vorzug.*? Gregor der GroBe begriff die Bilder als die Schrift der Laien. Im Jahr 600 schrieb er:
Nam quod legentibus scriptura, hoc idiotis praestat pictura cernentibus, quia in ipsa ignorantes

t.31

vident, quod sequi debeant, in ipsa legunt qui literas nesciunt.>' Lessings Laokoon? markiert

28 Siehe hierzu RoB: 2001, S. 382 f. Meines Erachtens riihrt diese deutliche Degradierung des Bildes aus dem
mangelnden Verstindnis hinsichtlich des Potenzials und der Funktion desselben, unter die auch die bedngstigende
Suggestionskraft fillt, und damit aus einer fehlenden Bildkompetenz, die durchaus Angste hervorrufen kann.

2% Ebenda, S. 380 f.

30 Vgl. Mitchell: 2008, S. 146.

31 Papst Gregorius I: Registrum epistolarum. Libri VIII-XIV cum indicibus et praefatione. Zugleich macht diese
Aussage deutlich, dass eine Inhaltsleere von visuellen Darstellungen und die damit verbundene flache Ablenkung
vollkommen unbegriindet sind, denn schlieflich dienen Bilder in dieser konkreten Aussage durchaus der
Ubermittlung eines Sinns. Gerade die vorliegende Untersuchung wird zeigen, dass die kritisierte Inhaltsleere und
flache Ablenkung visueller Mittel das vorhandene Potenzial des Mediums ,Bild® untergrébt und eine Analyse
derartiger medialer Koppelungen lange Zeit blockiert hat. Die Einsicht erfolgt durch das Gesehene bzw. durch das
Gezeigte. Bereits bei Platon findet sich die Evidenz der Zeigehandlung, des Vor-Augen-Fithrens im
Zusammengang der Erkenntnis und der Einsicht komplexer Sachverhalte. Zur Logik des Zeigens sieche auch
Boehm: 2010, S. 20 ff.

32 Lessing: 1866.
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wohl die signifikanteste Station innerhalb des wissenschaftlichen Diskurses rund um die Wort-
und Bildkiinste. Lessings Differenzierung zwischen Raumkiinsten und Zeitkiinsten fiihrte zu
einer Hierarchisierung der Kiinste, die der Dichtung, seinem eigenen Metier, den Vorrang gab.
Die Lessing’sche Trennung zwischen Poesie und Malerei ist bis heute nicht iiberwunden, was
sich in der stetigen Auseinandersetzung mit Lessings Thesen manifestiert, deren Nutzen in der
Text-Bild-Forschung kontrovers diskutiert werden.>>

Zugleich gibt es Bestrebungen, den herrschenden Antagonismus rund um die Relation von
Wort und Bild zu schlichten, was vor allem in der Feststellung des Simonides von Keos, der

die bildende Kunst als stumme Poesie und das Gedicht als sprechendendes Bild bezeichnet,**

35 seinen Ausdruck findet. Die Kongruenz

und im Topos des ut pictura poesis von Horaz
zwischen Wortkiinsten und Bildkiinsten basiert vornehmlich auf der Vorstellung der
mimetischen Funktion bzw. der Représentation der Dinge und der evidentia von Wort und Bild.
Da Wort und Bild derselben Funktion dienen, ndmlich die Wirklichkeit nachzuahmen, konnen
sie ohne Weiteres verglichen werden.*® Der Begriff der ,Schwesternkiinste* unterstreicht dies.
Was anhand des hier in aller Kiirze skizzierten Diskurses deutlich wird, ist nicht allein die
Tatsache, dass bis heute die Relation zwischen Dichtung und Malerei ungeklért ist und daher
der Kldrung bedarf, sondern dass dieser Diskurs den immerwédhrenden Kampf ,,um die

«37

Vorherrschaft zwischen bildlichen und sprachlichen Zeichen*’’ illustriert. Dabei scheint die

33 Auch Hollénder (1995: S. 129), der der Meinung ist, dass die Unterscheidung zwischen Raum- und Zeitkiinsten
das Verhiltnis zwischen Literatur und Kunst lange Zeit belastete und einseitig prigte, rdumt ein, dass ,,die
Unterscheidung Lessings zunéchst eine brauchbare Grundlage® liefert, ,,denn es ist zweckmaBig, diejenige Grenze
zu sehen, die liberschritten werden muss, wenn es nicht beim bloBen, unvergleichbaren Nebeneinander bleiben
soll.“ Manuwald (2008, S. 2; S. 37 ff.) ist der Meinung, dass die Lessing’schen Thesen durchaus von produktivem
Nutzen sein kdnnen, da er bestrebt ist, das Potenzial beider Medien zu analysieren. Auch sie selbst ldsst sich durch
Lessings Uberlegungen leiten und untersucht die Narrativitit der Illustrationen der GB, die nach Lessing mit der
zeitlichen Dimension verbunden ist. Thre Untersuchung beweist, dass die Lessing’schen Thesen fiir konkrete Text-
Bild-Relationen fruchtbar gemacht werden konnen. Laut Wenzel (2006 a, S. 42 f.) behinderten die Thesen die
Untersuchung der mittelalterlichen Bilderhandschriften, da sie in erster Linie auf zentralperspektivische Bilder
abzielen und die Raumlichkeit der visuellen Darstellungen exponieren. Manuwald (2008, S. 1) verweist darauf,
dass die kritische Auffassung Wenzels ihre Berechtigung besitzt und die Anwendung der Lessing’schen Kriterien
zur Untersuchung mittelalterlicher Artefakte daher einer genauen Priifung bediirfen. Gleichzeitig verweist sie
jedoch auch darauf, dass mittelalterliche Bilder eine spezifische Rdumlichkeit aufweisen. Dieser Auffassung
schliele ich mich an. Im Folgenden wird dem raumlichen Aspekt der Bilder besondere Beachtung geschenkt. Zur
Auseinandersetzung mit den Kriterien Lessings siche auch Breithaupt: 2002, S. 37-49. Auch Hollidnder (2002, S.
103—-124) befasst sich mit den Kategorien Lessings, um vor allem Zeitzeichen im Comic auszumachen. Er
verwendet zugleich mittelalterliche Bilderfolgen, um Zeitzeichen im Bild ausfindig zu machen.

34 Vgl. Plutarch: De Gloria Athiniensium.

35 Vgl. Horatius Flaccus: Ars poetica.

3¢ Vgl. Buch:1972, S. 20 ff. Fiir Buch beruht die Gleichsetzung von Text und Bild auf einem falschen Verstéindnis
der poetischen Kunst der mimesis Aristoteles, die in der lateinischen Literatur auf die ,,sekundére Nachahmung
der Kunst- und Literaturproduktion® reduziert wurde, wihrend der Begriff der mimesis bei Aristoteles als ,,die
primére Nachahmung der Natur, mit Blick auf das Ideal” Verwendung findet. (hier S. 20 f.)

37 Mitchell: 2008, 72 f. Hollinder (1978, S. 271 ff.) erklirt, dass Text und Bild fortwihrend in einem
Konkurrenzverhiltnis zueinander stehen.
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Angst vor der Substitution der Schrift durch das Bild — und die damit zusammenhéngende Angst
vor dem oben beschriebenen Ende des ,publizistischen® Zeitalters — die Frage nach dem
Umgang mit Bildern geradezu herauszufordern. Eine Losung wird in der gegenwartigen
Debatte um das vermeintlich hypertrophe und bedrohliche Aufkommen von bildlichen
Darstellungen virulent.

AuBer Acht gelassen wird jedoch, dass Bilder vornehmlich neben Schrift respektive neben
Sprache und nur selten solitir auftreten.® Trotz der drastisch zunehmenden Bilderfiille kénnen
Bilder bislang die Schrift nicht ersetzen. Bilder dienen nicht der Schriftsubstitution,* vielmehr
treten sie im Kontext eines kommunikativen Prozesses neben der Sprache respektive neben der
Schrift auf. Ein konkretes Beispiel fiir Medienkoppelung sind ikonische Zeichen wie Smileys,
die inzwischen in der elektronischen Nachrichtenvermittlung vertraut sowie interkulturell
verstandlich geworden sind und die Bedeutung der Nachricht determinieren. Auch das
Fernsehen und das Internet sind nicht rein visuelle Medien. Im Fernsehen treten Schrift, Bild
und gesprochene Sprache in Beziehung zueinander und bilden ein kohérentes Ganzes. Dabei
lasst sich eine gewisse Abhédngigkeit des Bildes von der Sprache nicht leugnen. Bilder allein —
das ist in der Forschung nichts Neues — konnen nur schwer komplexere Sachverhalte vermitteln.
Argumentieren oder Erkldren allein mit Bildern ist so gut wie unmoglich. Eine zukiinftige
Hegemonie des Bildes zu proklamieren, erscheint daher unplausibel.

Die scheinbare Subalternation der visuellen Darstellungen, weil Bilder nicht selbststindig

40 yund nichts anderes

agieren konnen, die opsis nach Aristoteles ,,nur ein Werk der Ausstattung
als Dekoration ist und sie aufgrund ihrer Abhéngigkeit von gesprochener Sprache oder Schrift

ersetzbar erscheinen, fiihrt unweigerlich zur These der ,,Vermeidbarkeit des Bildes“‘!. In

38 Selbstverstindlich existieren auch visuelle Darstellungen, die ohne Sprache auskommen. Als Beispiel seien hier
die Bildgeschichten ,,Vater und Sohn“ aufgefiihrt. Vgl. Muckenhaupt: 1986; vgl. auch Manuwald: 2008.
Allerdings ist das eher selten und bezeugt zugleich, dass Bilder — zumindest bisher — nicht dazu imstande sind,
komplexere Sachverhalte verstidndlich zu machen, und daher die Schrift nicht ersetzen kénnen. Dies ist sicherlich
der bedeutsamste mediale Unterschied gegeniiber Schrift oder Sprache. Der Vorteil von Schrift und Sprache ist,
dass sie Sachverhalte kompakt und prizise iibermitteln kdnnen und damit effizienter sind. Allerdings gibt es auch
visuelle Darstellungen, die unersetzbar sind. Man nehme etwa Passfotos, Setcarts fiir Models usw. Vgl. hierzu
Stockl: 2004.

39 Bereits Muckenhaupt stellt pointiert fest, dass das Schlagwort, ,.ein Bild sagt mehr als tausend Worte* nicht
unweigerlich einen moglichen Schriftersatz konstatiert, da er bisher keine visuelle Darstellung gefunden hat, die
er dem Leser anstelle seiner Habilitationsschrift prasentieren konnte. Vgl. Muckenhaupt: 1986, S. 15.

40 Mitchell: 2008, S. 146, Zitat 12.

4 Den Ausdruck der ,,Vermeidbarkeit des Bildes“ entnehme ich Stockl (2004, S. 6). Allerdings verweist Stockl,
im Gegensatz zu der hier aufgestellten Behauptung, Bilder wiren bei der Sinnkonstitution abhdngig von den
Medien Sprache und Schrift und gerade aufgrund dessen vermeidbar. Das basiert auf der Auffassung, dass Bilder
propositional und damit wie sprachliche Zeichen vom Menschen verarbeitet werden. Daher erscheinen sie auch
vermeidbar. Unabhédngig von den verschiedenen mentalen Verarbeitungsmodellen besitzen Bilder gegeniiber
Sprache und Schrift eine differenzierte Materialitit. Die Aufnahme bildlicher Akte geht nicht konform mit der
Aufnahme von Sprache oder Schrift. Die sinnliche Wahrnehmung und damit zugleich die Struktur des Mediums

16



diesem Zusammenhang stellt sich jedoch die Frage, warum Bilder einen derartigen Siegeszug
feiern und Sprache und Schrift begleiten, denn ungeachtet des Konflikts, den das Verhiltnis
von Text und Bild auslost, ldsst sich nicht leugnen, dass sich die Verbindung der beiden
medialen Formen stringent durch die Kulturgeschichte der Menschheit zieht. Es scheint fast so,
als wiirde eine besondere Anziehungskraft von der Medienkoppelung ausgehen. Auch wenn
uns zuweilen diese Form der medialen Koppelung als modernes, technisches Epiphdnomen
erscheinen mag, ist die Kombination von Schrift und Bild kein Erzeugnis gegenwdértiger,
massenmedialer Kommunikation. Bereits in der altdgyptischen Hochkultur treten Text und Bild
gemeinsam auf und bezeugen die weit zuriickreichende Historie der bimedialen
Kommunikation.*?

Ein besonderes Exempel fiir die Verbindung von Text und Bild sind mittelhochdeutsche
Epenillustrationen, die im hohen Mittelalter besondere Popularitit genossen zu haben scheinen,
da sie seit dem Anfang des 13. Jahrhunderts immer hiufiger iiberliefert sind.** Die Kombination
von Text und Bild, wie wir sie gegenwértig in den Massenmedien vorfinden, scheint bereits im
Mittelalter en vogue gewesen zu sein.

Ein herausragendes Beispiel fiir eine illustrierte Handschrift ist der Wolfenbiitteler
Willehalm-Codex der Herzog August Bibliothek. Dieser beinhaltet neben dem Willehalm
Wolframs von Eschenbach auch die Vorgeschichte und die Fortsetzung: das unvollendete Werk
Wolframs setzte Ulrich von Tiirheim unter Verwendung einer franzosischen Chanson de geste-
Vorlage fort, wihrend Ulrich von dem Tiirlin die Vorgeschichte ohne weitere Quellen allein
aus den Hinweisen im Willehalm verfasste. Die als Willehalm-Zyklus bezeichnete Trilogie mit
Wolframs Willehalm als Mittelstiick erfreute sich offensichtlich hoher Beliebtheit. Acht der
insgesamt zwoOlf vollstindigen Willehalm-Handschriften beinhalten sowohl die Fortsetzung als

auch die Vorgeschichte zu Wolframs Willehalm.

konstituieren zugleich den Sinn, die Bedeutung der Nachricht. Wie bedeutsam die Struktur eines Textes bzw. eines
Bildes bei der Sinnkonstitution ist und ob die Wahrnehmung den Sinn konstituiert, wird noch zu kliren sein.

42 Dabei ist erstaunlicher Weise in dgyptischen Totenbiichern eine Hinwendung zum Bild entdeckt worden, die im
Laufe der Jahrhunderte den Text vollkommen verdringt hat. Die Biicher bestanden ganz aus Illustrationen mit
kurzen Beischriften. Brunner (1979, S. 204 f.) zieht daraus den Schluss, dass die Totenbiicher auf einen moglichen,
vorherrschenden Analphabetismus hinweisen, da die Entstehung dieser Bilder-Totenbiicher in einer Zeit des
kulturellen Niedergangs zu verankern sind. Auch an dieser Stelle wird ein restriktives Bildversténdnis deutlich,
das den Nutzen der Bilder allein in der Laienbildung sieht und den kulturellen Niedergang in Zusammenhang mit
der Dominanz der Bilder zu wissen glaubt. Da es sich jedoch um Illustrationen zu Totenbuchspriichen handelt und
diese komplexe Inhalte vermitteln — auch unter Verwendung kurzer Beischriften —, ist es fraglich, inwieweit ein
Laie ohne unterstiitzende Kraft dazu imstande wire, diese zu erfassen; zumal, wie Brunner selbst feststellt, kurze
Zeit spiter die reine Bildrolle verschwindet, und diese sogenannten Vignetten nie wieder eine signifikante Rolle
spielten. Vgl. generell zur Mediengeschichte, zum Wandel der Medien und dem kulturellen Wandel, der mit einem
Wandel der Medienkultur einhergeht Holly: 1996, S. 9-16; vgl. auch Holly / Biere: 1998.

43 Vgl. Friihmorgen-Voss / Ott: 1975, S. 1-56. Den Hohepunkt bildet dabei das 15. Jahrhundert. (ebenda)
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Die Besonderheit der Wolfenbiitteler Handschrift liegt in erster Linie in dem prachtvollen
Bildprogramm. Von den insgesamt 86 Miniaturen gehdren 34 Illustrationen zur Arabel Ulrichs
von dem Tiirlin. Die weiteren 52 Miniaturen beziehen sich auf die ersten vier Lachmann’schen
Biicher des Willehalm Wolframs von Eschenbach. Das Bildprogramm bricht dann plétzlich ab,
sodass der dritte Teil der Trilogie — der Rennewart Ulrichs von Tiirheim — keine Illustration
erfahrt. Laut Werner Schrdder, der friih auf den herausragenden Status des Codex aufmerksam
machte, wire bei konstantem Fortlauf des Bildprogramms mit 110 bis 120 Miniaturen zu
rechnen. Eine solch hohe Anzahl an Miniaturen iibertrifft einzig die Bebilderung der Grof3en
Bilderhandschrift, die den Text mit circa 1300 Bildern fortlaufend kommentiert.**

Wihrend jedoch die Wolfenbiitteler Illustrationen zu Wolframs Willehalm von Werner
Schroder zumindest inhaltlich bestimmt und dem Text zugeordnet wurden,* sind die doch
ebenso prachtvollen Illustrationen des Arabel-Teils bislang unberiicksichtigt geblieben.*®

Ein Grund fiir die stiefmiitterliche Behandlung der Arabel-Illustrationen ist mit hoher
Wahrscheinlichkeit, dass der Beliebtheitsgrad der Trilogie und die umfangreichen
Bildprogramme der drei Epen der allgemeinen wissenschaftlichen Auffassung iiber die
nachklassischen Dichtungen kontrir gegeniiber stehen.*” Auf den nachklassischen Werken
lasten die Vorbehalte des Epigonentums. Der Vorwurf der Epigonalitét entsteht durch den
einseitigen Vergleich mit Wolframs Willehalm. Ein solches Vorgehen, welches eine Analyse
der erginzenden Werke allein im Kontext des Willehalm erlaubt und ihnen eine eigene
Daseinsberechtigung abspricht, fithrt grundsitzlich zu einem grof3en Qualitdtsgefille, und das
zulasten der nachklassischen Dichter.*® In diesem Zusammenhang ist Schroders verheerendes
Urteil zu nennen, der nach intensiver Beschéftigung mit der Arabel zu dem Ergebnis kommit:
,Die Arabel Ulrichs von dem Tiirlin ist weder eine bedeutende Dichtung, noch hat sie das
literarische Geschehen im 13. Jahrhundert in irgendeinem Sinne maBgeblich mitbestimmt.**’

Die Antwort auf die Frage, weshalb er sich so eindringlich mit diesem Werk beschéftigt, lautet:

4 Vgl. Diemer / Diemer: 1991, S. 1099.

4 Vgl. Schroder: 1989 c, S. 735-758.

46 Auch wenn Schroder einige wenige der Arabel-Illustrationen der Wolfenbiitteler Handschrift und einige Arabel-
Miniaturen weiterer Handschriften dem Text zugeordnet hat, ist er dennoch nicht iiber eine kurze Beschreibung
der Bilder hinausgekommen. Thm ging es in erster Linie um die Erhellung einzelner, unschliissiger Textpassagen
und einiger Textdifferenzen zwischen der Redaktor-Fassung und der Fassung * A Die Funktion des Bildprogramms
und eine umfassende Text-Bild-Relation der Handschriften standen nicht im Fokus des Interesses. Auch dieser
konkrete Umgang mit dem Bild, ist durchaus legitim; er zeigt jedoch zugleich, wie sehr das Bild allein vom Text
aus betrachtet wird und eine mogliche, eigenstindige Aussage auBler Acht gelassen wird. Vgl. Schroder: 1983,
S. 185 ff.; des Weiteren vgl. Schroder: 1984, S. 192 ff.

47 Vgl. auch Urban: 2007 a, S. 47.

4 Vgl. McFarland: 1987, S. 57.

4 Vgl. Schroder: 1995: S. 205-224, S. 208.
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,,Das erste mich leitende Interesse war die komplizierte [...] Uberlieferung des Romans. Das
zweite war die Moglichkeit, am Werk eines Wolfram-Nachahmers — der eingestandenermal3en
nichts anderes sein wollte als eben dies und der mit demselben Stoff hantierte wie dieser — eine
Vorstellung davon zu gewinnen, ob, wie und wieweit Wolfram in seinem Jahrhundert
verstanden oder nicht verstanden worden ist und wie das von dem einen zu groBer Kunst
geballte Material in der Hand des anderen wieder ins Stoffliche und Triviale zuriickfillt.*>

Nichtsdestotrotz ist es Werner Schroder zu verdanken, dass die in Vergessenheit geratene
Arabel Ulrichs wieder ins Licht der Forschung riickte und die Eigenstidndigkeit der Dichtung
sowie inhaltliche Aspekte zum Gegenstand verschiedener wissenschaftlicher Arbeiten wurden.
Allerdings beriicksichtigt eine derart negative Bewertung der Arabel weder die reiche
Uberlieferungs- und Wirkungsgeschichte noch die umfangreichen Bildprogramme. Wie
abhédngig die Bebilderung der Handschriften von der jeweiligen Auffithrungssituation und
damit von der Rezeption und zugleich von den Anspriichen des Auftraggebers ist, beweist der
Codex des Konig Wenzels IV. von Béhmen. Allein der dritte Teil der Trilogie, ndmlich der
Rennewart Ulrichs von Tiirheim, ist mit einem umfangreichen Bildprogramm versehen,
wihrend der Willehalm Wolframs keine Bebilderung erfihrt.”!

Trotz einiger guter Forschungsprojekte ist das Interesse im Vergleich zum Willehalm
Wolframs eher gering geblieben. Und auch die Bilder und das Text-Bild-Verhéltnis sind nicht
entsprechend gewiirdigt worden. Sowohl das eher méBige wissenschaftliche Interesse an der
Arabel-Dichtung als auch die Tatsache, dass bisher eine Untersuchung der Wolfenbiitteler
Arabel-1llustrationen trotz ihrer herausragenden Stellung ausgeblieben ist, erzwingen eine
genaue Untersuchung des Textes, der Bilder und der Text-Bild-Relation, denn der Wolfen-
biitteler Codex ist mehr als nur Teil einer Wirkungsgeschichte, die sich allein auf den Willehalm
Wolframs und auf seine Uberlieferungsgeschichte konzentriert. Er ist ein besonderes Zeugnis
einer weit zuriickreichenden Geschichte der Kombination von Bild und Text. Die
Wolfenbiitteler Handschrift ist aufgrund ihres Gesamtkonzepts ein Zeichen ihrer Zeit; sie ist
ein ,Historienbild‘, dessen materielle Zusammensetzung eine spatmittelalterliche Rezeptions-
asthetik der Arabel Ulrichs von dem Tiirlin enthdlt und Antworten liber den Umgang mit Text
und Bild im Mittelalter bereitstellt. Der Codex impliziert fundamentale Antworten auf die Frage
nach dem Zusammenhang von Text und Bild und ist Zeugnis einer kulturellen Praxis, deren
Kontinuitdt bis in die heutige Zeit reicht und die Aufschluss geben kann iiber das Potenzial

einer bimedialen Kombination.

30 Schroder: 1995, S. 2009.
51 Zum Willehalm-Codex Kénig Wenzels IV. von Béhmen siehe Theisen: 2010.
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Die Medidvistik ist vor allem aufgrund von Fragen zur Rezeptionsgeschichte mittelalterlicher
Dichtungen an Bildern interessiert. Die Fragen, die anhand der visuellen Darstellung eruiert
werden, sind dementsprechend: Welche inhaltlichen Analogien und Diskrepanzen finden sich
zwischen Text und Bild, was fiir Auswirkungen haben diese auf die Bedeutung des Textes und
was sagen sie liber das zeitspezifische historische Verstindnis des Verfassers und des
Publikums aus?°? Wie Manuwald bereits feststellt, ,,bleibt die Rezeptionsforschung ein Ansatz,
der — durchaus legitim — vom Text ausgeht.“>® Allerdings bleiben dabei das eigene
Ausdruckpotenzial der Bilder und die durch die Synthese von Text und Bild neu entstandenen
Sinndimensionen offen.>*

Des Weiteren ist innerhalb der uniiberschaubar gewordenen Fiille an Untersuchungen zu
Text und Bild in der Medidvistik die Tendenz erkennbar zu einer mittelalterlichen
Audiovisualitit der Kommunikationsprozesse, die der neuzeitlichen Audiovisualitit der

Medien entspricht,*

eine Tendenz hin zur Aufhebung der Dichotomie von Text und Bild. Die
Polarisierung von Text und Bild — wie sie bei Lessings systematischer Trennung zum Vorschein
kommt — ist ,fiir das Mittelalter und die Frithe Neuzeit undenkbar gewesen.“*° Bild und Text
werden eher als komplementére Medien verstanden, dies nicht zuletzt aufgrund des medialen
Wandels von der Miindlichkeit zur Schriftlichkeit und des damit einhergehenden Verlusts des
Sprechers sowie der Absenz der face-to-face-Situation. ,,Gegeniiber der lebendigen
Anschauung einer face-to-face-Situation [...] ist die Komplexitit der sinnlichen Wahrnehmung
im Medium der Schrift erheblich reduziert [...]. [...] Die Literatur stellt sich die Aufgabe, ihren
Mangel an optischen Sinnesdaten zu kompensieren und Strategien zu entwickeln, um das
Schauen ihrer Horer und Leser mit den eigenen Mitteln zu stimulieren.“>’ Diese Feststellung
fiihrt unmittelbar zu sprachlichen Visualisierungsstrategien.®® Unter sprachlichen
Visualisierungsstrategien wird das Konzept des Vor-Augen-Stellens verstanden, ,,ein Vor-

Augen-Stellen dessen, was nicht tatsédchlich gesehen oder was rdaumlich und zeitlich entfernt

ist, aber so ,evident* gemacht wird, als habe es stattgefunden und sei dem Horer oder Leser

52 Manuwald (2008, S. 20) verweist darauf, dass ,,im Laufe der Zeit ein Bewusstseinswandel stattgefunden hat,
insofern sich die Annahme, dass die Bilder die ,richtige’ Deutung des Textes anzeigten oder den Text ,falsch
wiedergédben, dahingehend verdnderte, dass Bilder selbststindig auf den Stoff zugreifen und den Text eventuell
auch unterminieren kénnen.*

33 Manuwald: 2008, S. 21.

54 Ebenda.

35 Vgl. Wenzel: 1995, S. 292.

6 Vgl. Wenzel: 2006 c, S. 245; S. 301.

37 Wenzel: 2009, S. 12.

38 In erster Linie sei hier die umfangreiche Forschung Wenzels zu Visualisierungsstrategien in mittelalterlichen
Dichtungen genannt: Wenzel: 1995; Wenzel: 2001; Wenzel: 2002; Wenzel: 2008; Wenzel: 2006 b; Wenzel: 2009.
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gegenwirtig.“>® Derartige Visualisierungsstrategien evozieren im Rezipienten bildhafte,
mentale Vorstellungen, die der visuellen Wahrnehmung zu gleichen scheinen. Die
Visualisierungsstrategien in Texten beschrianken sich dabei nicht allein auf sprachliche Mittel
wie die Metapher oder die Allegorie, sondern auch auf Fokussierung, Ausblendung,
Perspektivenwechsel, Bewegungen von Figuren, akustische und optische Signale, Deixis,
Ekphrasis, Gesten, Blickrichtungen und descrlptiones.60 ,,Der Leser wird nicht nur Zuhorer,

sondern auch Zuschauer.*®!

Durch sprachliche Formulierungen werden mentale Bilder
stimuliert, ,,die den Betrachter anleiten, sein eigenes Korpertastbild in den Schauraum der
gelesenen / betrachteten Szene zu versetzen.“®? Die Visualisierungsstrategien sind, wenn von
einem Schauraum oder einem Sichtraum die Rede ist, immer auch aufs Engste mit Raumlichkeit
und rdumlicher Wahrnehmung verbunden. Und tatsdchlich scheinen auch die Ekphrasis und die
descriptiones, die augenscheinlich nicht mit Raumlichkeit in Verbindung gebracht werden,
durchaus rdumliche Aspekte zu besitzen: die descriptio persona nach Sidonius Apollinaris
vollzieht sich von Kopf bis Fuf}, und damit von oben nach unten. Die ekphrastischen
Darstellungen bedienen sich der Raumlichkeit, um imaginire oder reale Kunstgegenstinde zu
beschreiben und das Kunstwerk dem Zuhorer oder Leser vor Augen zu fiihren, sodass er den
Gegenstand zu sehen glaubt.

Texte sind somit zugleich vom Visuellen durchdrungen und daher immer auch ,,Mixed
Media“®. Der Visualitit von Texten wird eine intensive, sinnstiftende Funktion beigemessen,
die in einer semi-oralen Kultur wie der des Mittelalters einen hohen Status besitzt.** Nonverbale
Interaktionen in Texten werden ,,als entscheidende Konstituens fiir die Poetik eben dieser, in
einer bimedialen Kultur angesiedelten Texte [...]* eingeschiitzt.% | In einer Gesellschaft, in der
die Schrift nur eine sekundire Rolle spielt, dominieren Augen und Ohren [...].« %

Auch Bilder sind auf Engste mit Sprache verkniipft. Bilder konnen verbalisiert werden. Wir

sprechen iiber Formen, Farben und Handlungen in Bildern. Wir ,lesen® rein visuelle

Darstellungen, z. B. Comics.®” Bilderfolgen kénnen diskursiv sein und implizieren zugleich den

3 Wenzel: 2006 a, S. 9. Zur Rhetorik des Vor-Augen-Stellens sieche auch Campe: 1997, S. 208-225.

60 Zu den verschiedenen Aspekten des Visuellen in Texten siche Wenzel: 2006 b; Wenzel 2006 c. Wenzel /
Lechtermann / Wagner: 2007; Bauschke-Hartung / Coxon / Jones: 2009.

6 Wenzel: 2006 c, S. 238.

62 Ebenda.

63 Mitchell: 2008, S. 152.

64 Siehe hierzu zuletzt Bauschke / Coxon / Jones: 2009.

%5 Briiggen / Holznagel: 2009, S. 2 f.

% Wenzel: 1995, S. 10.

7 Auch wenn rein intuitiv der Begriff der ,Bildsprache‘ verwendet wird, bezeugt dies noch nicht, dass es sich bei
Bildern um eine Art Sprache handelt, es zeigt jedoch eine prinzipielle Ahnlichkeit bei der Inhaltsvermittlung
zwischen Sprache und Bild.
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Begriff des Zeitlichen, denn ,alle Medien sind Mixed Media, die verschiedene Codes,
diskursive Konventionen, Kanile und sensorische und kognitive Modi kombinieren.*%® Dies
gilt insofern auch fiir textunabhédngige Bilder wie die sakrale oder hofische Kunst, als die
Deutung nur innerhalb eines groferen Konnexes schriftlich oder sprachlich iibermittelter
Erzihlungen erfassbar ist.®

Dem Raum wird bei der Bedeutungskonstitution des Bildes eine besondere Bedeutung
beigemessen. Der Bildflache, der Ordnung des Bildes werden nicht erst seit Lessing besondere
sinnstiftende Momente zugeschrieben.”” Man denke etwa an die Bedeutungsperspektive des
Mittelalters, in der die Anordnung und die GréBe von Bildkorpern die ihnen beigemessene
Bedeutung ausdriicken und soziale Verhiltnisse generieren und darstellen.”! Uber riumliche
Relationen werden Bedeutungen veranschaulicht.

Die Bedeutungskonstitution ist jedoch nicht unabhéngig vom Betrachter zu denken. Im Akt
des Sehens erdffnet sich im Bild wie im Text ein Schauraum. Das Bild vollzieht
Zeigehandlungen in Form von Deixis. Blickrichtungen, Perspektive, Gebirden dienen dazu,

den Blick des Betrachters zu lenken. Sie verbinden ,,die Nihe mit dem Fernen*’?

, schaffen
Verbindungen zwischen Bildelementen. In ihnen wird die Ndhe von ,sagen‘ und ,zeigen
deutlich.”® Die Schaurdume literarischer Texte und die Bildriume des Malers sind ,als

“74 und

Imaginations- und Meditationsrdume fiir den am Phantasma Gefiihrten zu verstehen
damit aufs Engste mit Bewegung und Zeitlichkeit verkniipft. Der Betrachter dieser Schaurdume
wird zum ,,Ort des Bildes“’>. Die Tatsache, dass der Mensch der ,,Ort des Bildes* ist, Texte und
Bilder Schaurdume er6ffnen und den Korper des Rezipienten in die Handlung einbinden, ist
auch immer mit dem Begriff des mentalen Bildes verbunden. Doch Texte und Bilder binden
den Menschen nicht nur durch mentale Stimulierung in einen Kommunikationsprozess mit ein.
Sie sind selbst das Erzeugnis eines mentalen Vorgangs. Sie reprisentieren selbst mentale
Bilder, in denen sich Welterfahrungen manifestieren und die auf diese Weise fiir das Kollektiv

76

zugédnglich gemacht werden.”” Wenn Texte und Bilder subjektive Welterfahrungen

materialisieren und aufgrund ihrer Materialitét intersubjektiv zugénglich machen, so verweist

68 Alle Kiinste sind, kurz gesagt, ,komposit‘ (bestehend aus Text und Bild).“ Mitchell: 2008, S. 152.

% Siehe hierzu auch Wenzel: 1995, S. 301.

70 Siehe etwa die Fresken Giottos: Der Bildsinn erfiillt sich in der planimetrischen Komposition des Bildes, in der
Ding- und Figurenwelt, die dargestellt wird. Vgl. Volkenandt: 2010, S, 408 f.

I, Ohne Gegenstandsreferenz kann ein Bild ein Ereignis nicht erkennbar verbildlichen [...].“ Imdahl: 1988, S. 8.
2 Vgl. Boehm: 2010, S. 28.

3 Vgl. Wenzel: 2009 b, S. 537-546: S. 545 f.

7 Wenzel: 2009 a, S. 12.

75 Belting: 2001, S. 12.

76 Ebenda, S. 12 ff.
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dies auf ein- und denselben Ursprung von Text und Bild, nidmlich auf eine Idee, eine
Vorstellung, die vor dem Text und dem Bild vorhanden war. Text und Bild haben damit
denselben Hintergrund. Sie werden geschaffen, um betrachtet und gelesen zu werden. Sie lassen
Riickschliisse zu tiiber Denkmodelle und das kulturelle Wissen ihres Urhebers. Sie
reprasentieren und konstituieren Machtverhéltnisse, die vor allem in der fragilen,
mittelalterlichen Gesellschaftsstruktur der Sichtbarkeit bediirfen, um soziale Verhéltnisse zu
verfestigen, um Herrschaft sichtbar und zuginglich zu machen.”’” Text und Bild sind Medien
der Kommunikation.

Doch mit der engen Zusammenfiihrung von Schrift und Bild ist nur scheinbar der klassische
Hiatus zwischen Bild- und Wortkiinsten iiberwunden. Auch wenn Visuelles das Wort
durchdringt und das Bild Verbales inkorporiert, auch wenn es Analogien zwischen Text und
Bild gibt und Bilder Zeitlichkeit und Texte Raumlichkeit in sich bergen, so iiberwiegt rein
Hintuitiv die Gewissheit* iiber eine bestehende Heterogenitit der Kiinste.” Welchen Grund
gébe es, einen Codex zu illustrieren, der durchaus auch ohne Illustrationen auskdme, wenn nicht
Differenzen zwischen der verbalen und visuellen Inhaltsvermittlung existieren wiirden, wenn
man sich keinen Vorteil oder Nutzen aus der Verwendung der einen oder der anderen
Reprisentationsform erhoffen wiirde? Laut Mitchell ist Lessing im Recht, ,,wenn er Poesie und
Malerei als zwei radikal verschiedene Repréisentationsweisen ansieht, aber sein Fehler ist [...]
die verdinglichende Festschreibung dieses Unterschieds in den Begriffen der analogen
Oppositionen von Natur und Kultur, Raum und Zeit.*“”> Sowohl die Lessing’sche Trennung der
Kiinste als auch die Horaz’sche Gleichwertigkeit von Malerei und Literatur scheinen nichts von
ithrer Gtiltigkeit eingebii3t zu haben. Wie Weisstein bereits vor zwanzig Jahren konstatierte, ist
die Vergleichbarkeit von Literatur und bildender Kunst in einem ,,Zustand der Unreife**’. Der
Zustand der Unreife ist auch heute noch nicht iiberwunden.

Die Relation der beiden medialen Formen zueinander ist trotz der Fiille an Untersuchungen
noch lange nicht ausgeschdpft und das Verhéltnis von Text und Bild noch lange nicht ergriindet.
,Wahrnehmungsprozesse werden immer wieder neu konfiguriert“®!, lautet Wenzels
Feststellung. Diese neuen Konfigurationen koénnen jedoch nur anhand von Einzelanalysen
zutage treten. Die Gestaltung des Codex konditioniert den Sinn einer Text-Bild-Synthese. Die

Bedeutung einer Text-Bild-Kombination wird durch das Layout, durch die Bildkonstruktion

7Vgl. Blank: 2011, S. 18; vgl. auch Wenzel: 1995, S.9 f.
78 Siehe hierzu auch Mitchell: 2008, S. 74

7 Ebenda.

80 Weisstein: 1992, S. 17.

81 Wenzel: 2009 a, S. 13.
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und die Textkonstruktion immer wieder neu konfiguriert. Die Relation von Text und Bild ist
weder durch Theorien zu erfassen noch deduktiv zu begreifen, sondern immer durch konkreter
Analysen von Text-Bild-Synthesen, in denen die Bedeutungen durch Konfigurationen anders
generiert werden.®? Das bimediale Potenzial und die neuen Sinndimensionen, die durch die
enge Koppelung von Bild und Text entstehen, sind allein durch eine Untersuchung eines eben
solchen kompositen Werkes zu erfassen, das ein vergleichendes Sehen von Text und Bild
provoziert.®® Es bedarf somit immer der Untersuchung konkreter Text-Bild-Kombinationen, in
denen durch die Ndhe von Text und Bild, wie es bei illustrierten Handschriften der Fall ist, der
Rezipient gezwungen ist, sich mit Text und Bild und der Relation von Text und Bild
auseinanderzusetzen. Doch wo liegen die Schnittstellen zwischen Text und Bild? Liegen die
Schnittstellen zwischen Wort und Bild innerhalb der Schaurdume? Ist die Visualitit des Textes
maligeblich an der Konstitution des Bildes beteiligt? Ist das Bild die Schrift der
Leseunkundigen, und konnen Bilder ohne den Text Handlungen vermitteln? Sind Bilder nur
asthetisches und prachtvolles Dekor oder besteht eine gleichwertige Beziehung von Text und
Bild? Gibt es weitere Analogien zwischen Text und Bild, die einen Vergleich moglich machen?
Welchen Sinn und Zweck und welchen Mehrwert erfiillt die Kombination von Text und Bild
und was sagen die Ergebnisse tiber das Medium ,Bild‘ und das Medium ,Text* aus? Welche
Ideen und Vorstellungen machen die Medien dem Rezipienten zuginglich? Was und wie
kommunizieren die Bilder und der Text und welche kulturellen und sozialen Praktiken lassen
sich anhand dieser Synthese festmachen?

Ankniipfend an solche Fragen bildet die folgende Arbeit den Versuch, das kommunikative
Potenzial, das dem Codex durch die Erweiterung aufgrund der Illustrationen zukommt, zu
analysieren. Es gilt die Schnittstellen und Analogien, aber auch die Differenzen zwischen Bild
und Text zu eruieren, um die Bedeutung dieser bimedialen Zusammenstellung zu ergriinden.
Dabei liegt das Hauptaugenmerk vor allem auf den Visualisierungsstrategien, der Rdumlichkeit
sowie der Bewegung und der damit verbundenen Zeitlichkeit im Text und im Bild. Dass die
Begriffe des Ridumlichen, der Bewegung und der Visualisierung innerhalb der Text-Bild-
Forschung von gréfiter Bedeutung und maflgeblich an der Bedeutungskonstitution beteiligt
sind, ist bereits anhand der Analyse der vier Verse deutlich geworden. Welche Schnittstellen

sich hierzu innerhalb der verschiedenen Forschungsarbeiten zur Arabel-Dichtung und zu den

82 Auch Muckenhaupt (1986, S. 5) ist {iberzeugt, ,,dass eine fundierte Sprach- und Bildtheorie nicht von oben, auf
dem Weg der Definition, sondern nur durch die miihevolle Beschreibung der sprachlichen Ausdriicke und der
Bilder begriindet werden kann, fiir die die gemeinsame Betrachtung von Sprache und Bild letztlich gedacht ist.*
83 Siehe hierzu auch Mitchell: 2008, S. 144 ff.
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Arabel-Miniaturen des Wolfenbiitteler Codex finden, soll im Folgenden anhand eines
Forschungsiiberblicks, der die Ergebnisse und Interessensschwerpunkte hinsichtlich der

Arabel-Dichtung exemplifiziert, illustriert werden.

1.3 Forschungsdiskussion

Unter den iiberschaubaren literarturwissenschaftlichen Untersuchungen zur Arabel Ulrichs von
dem Tiirlin ist als erstes Schroder zu erwédhnen. Schroder widmet sich neben der schwierigen
Uberlieferungsgeschichte auch inhaltlichen Aspekten des Werkes. Sein Interesse an einer
inhaltlichen Auseinandersetzung mit der Arabel Ulrichs ist jedoch vornehmlich das eines
Wolfram-Sympathisanten, der nichts weiter als die Spuren des Willehalm in Ulrichs Werk
aufzuspiiren und die Unzuldnglichkeit jenes geistlosen, nachklassischen Wolfram-Epigonen,
der dem klassischen Vorginger augenscheinlich allein nacheifert, aufzudecken sucht.3* Er reiht
sich damit in eine breite Gruppe Literaturhistoriker ein, die in der Arabel nichts weiter als das
Werk eines stupiden Nachahmers sehen, der aufgrund mangelnder Begabung Wolfram in
keiner Weise gerecht werden kann.® Selbst die Beschéftigung mit der Arabel wird wegen der

mangelnden Kunstfertigkeit Ulrichs zum Paradigma fiir wissenschaftlichen Dilettantismus:

DaB die Forschung sich mit der ,Arabel* bisher kaum beschéftigt hat, kommt nicht von ungeféhr.
Inhaltlich erfahrt man aus ihren zehntausend Versen nicht viel mehr, als man schon aus dem , Willehalm*
wullte. [...] Und Ulrichs Erzédhlgabe ist nicht von der Art, daB sie einem literarischen Feinschmécker
den Mund wiBrig machte. Es gibt allerdings Griinde zu bezweifeln, da3 die heutigen Literaturhistoriker
noch mehrheitlich zu dieser Species gehoren. Besonders auf medidvistischem Felde hat man eher den
Eindruck, da poetische Qualitdt fiir die Auswahl ihrer Forschungsobjekte von untergeordneter

Bedeutung ist.%

Poetische Qualitdt wird zum signifikanten Kriterium fiir wissenschaftliches Arbeiten erhoben.

Doch nach welchem Mallstab misst man ,,grof3e Kunst“®’? Ob einem Werk poetische Qualitét

8 Siehe hierzu auch das Zitat von Schroder Kapitel 1.2, S. 19 dieser Arbeit.

85 Zur niederschmetternden Kritik an Ulrich siehe Koberstein: 1884, S. 189; Gervinus: 1853, S. 406; Scherer:
1883, S. 161; Kraus: 1896, S. 50; Rosenhagen: 1894, S. 418 ff.

86 Schroder: 1995, S. 208.

87 Schroder verbindet ,groBe Kunst® vor allem mit Wolfram von Eschenbach und der héfischen Dichtung des hohen
Mittelalters, der sogenannten klassischen mittelalterlichen Literatur. Vgl. Schroder: 1995, S 214 ff.  Weder er [der
Stricker] noch ein anderer nachklassischer Autor hatte es vermocht, das Niveau der groen Vorgénger zu halten.*
(hier S. 16) Daher erscheint auch die Bezeichnung ,nachklassisch® fiir spatmittelalterliche Dichtung fragwiirdig.
Der Begriff des ,Nachklassischen® kann niemals wertneutral verwendet werden, da er generell eine qualitative

25



zugesprochen wird oder nicht, hdngt offenbar vom dsthetischen Empfinden des jeweiligen
Rezipienten ab. So konstatiert Jacob Grimm im Gegensatz zur gingigen negativen Kritik, dass
Tirheims Rennewart ,ein trockenes, geschwitziges Gedicht™ ist, ,,das keinen Abdruck
verdient. Wogegen Turlin weit ergdtzlicheren Stoff, zwar weitschweifig, doch anmuthig
verarbeitet.“8® Der MaBstab, nach dem beurteilt wird, besitzt hier rein individuellen Charakter
und unterliegt keinen wissenschaftlichen Kriterien.

Subjektiv-dsthetische Kategorien sind als wissenschaftliches Instrumentarium daher mehr
als nur ungeeignet, denn tendenzidse und individuelle Standpunkte behindern eine objektive,
wissenschaftliche Analyse des Textes. Sie verhindern eine eingehende Beschiftigung mit dem
Text und verstellen den Blick auf wichtige inhaltliche Schwerpunkte, was angesichts des
Vergleiches von Text und Bild von besonderer Bedeutung ist.

Das Ergebnis der Interpretation Schroders lautet: Die Arabel ist ,als Minneroman‘®’
konzipiert, denn das Hauptanliegen Ulrichs ist es, darzustellen, ,,wie es ihm [Willehalm]*
gelingt, ,,Arabels Minne zu wecken und zu gewinnen®.”® Ein Gespiir fiir Religiositit und ein
Interesse an christlichen Werten wird Ulrich vollends abgesprochen.’! Letzten Endes ist Ulrich
fiir Schrdder lediglich ein Epigone, der ,,dem Werke Wolframs dienen wollte*.”

Wihrend innerhalb der dlteren Forschung groftenteils Einigkeit iiber die Stupiditéit Ulrichs

und die Dependenz von Wolframs Willehalm herrscht®®, wird im weiteren Verlauf eine Tendenz

Differenz zwischen der spitmittelalterlichen und den hochmittelalterlichen Dichtungen impliziert. Auf ein
besonders eklatantes Exempel fiir eine voreingenommene Etikettierung spatmittelalterlicher Autoren macht Urban
(2007 a, S. 48) aufmerksam: ,,Ein prignantes Beispiel fiir die unterschiedliche literaturwissenschaftliche
Bewertung je nach Autorschreibung stellt der ,Jiingere Titurel* dar. Wéhrend er bis ins 19. Jahrhundert als Werk
Wolframs galt und entsprechend gewiirdigt wurde, fiel er nach Aufdeckung des eigentlichen Verfassernamens,
Albrecht von Scharfenberg [...] zunédchst der Nichtbeachtung anheim.*

8 Grimm: 1811, S. 156 f.

8 Schroder: 1984, S. 6. Siehe auch Schroder: 1995, S. 214: S. 219 ff.

% Schroder: 1984, S. 6.

ol Die Religion spielt in diesem Roman eine ganz sekundire Rolle: er ist keine Bekehrungsgeschichte oder gar
eine Legende, sondern ein Liebesroman, dessen potenzielle Tragik bei Wolfram auch eine religidse Komponente
hat.“ Schroder: 1984, S. 217.

92 Schroder: 1995, S. 222.

% Fiir die wenigen kontriren Meinungen der ilteren Forschung — neben Jacob Grimm — soll an dieser Stelle ein
wenig Platz eingerdaumt werden: So unter anderem fiir Suchier (1873, 36 f.), der elaboriert, dass Ulrichs Werk auf
keiner anderen Vorlage als auf Wolframs Willehalm basiert. Ulrich schopft nur aus den Andeutungen des
Willehalm. Auch wenn Suchiers bis heute unbestrittene These nicht unmittelbar revolutionér erscheint, so zeigt
sich in der Aussage Goedekes (1884, S. 131), welche Irritation und Provokation damit verbunden sein kann:
»Wire dies Unglaubliche denkbar, so wiirde Ulrich die meisten héfischen Dichter, die meistens nur bearbeitende
Uebersetzer waren, an Erfindungsgabe und Entwerfung eines wohlgegliederten und wohlausgefiihrten Planes weit
iibertreffen und sein Wert eher steigen, als herabgedriickt werden.“ Die Aussage Goedekes wird bis heute als Kritik
aufgefasst. So duflert sich bereits Singer (1893, S. 18) dazu und konstatiert, dass die dsthetische These Goedekes
der Sachlichkeit Suchiers nicht standhalten kann. Zur Unzuléssigkeit der Argumentation und zur Kritik Singers
siche auch Hocke: 1996, S. 23, Zitat 53. Dennoch klingt in dieser negativen Kritik indirekt eine Hochschitzung
des Werkes an. Denn Ulrichs Werk ist unter der unangefochtenen Pramisse, dass es nicht unter Verwendung einer
Vorlage entstanden ist, eine veritable Ausnahmeerscheinung. Auch bezeichnet Goedeke das Werk als
wohlgegliedert und wohlausgefiihrt; alles durchaus positive Aspekte, die Ulrichs Werk nur auszeichnen konnen.
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hin zur Aufwertung der Arabel Ulrichs erkennbar, die mit einer Analyse der Selbststandigkeit
des Werkes einhergeht. Vor allem McFarlands Untersuchung markiert einen wichtigen
Wendepunk in der Gewichtung des Werkes. McFarland arbeitet drei Thesen aus, die die
Eigenstindigkeit und die Selbstbestimmtheit der Arabel gegeniiber dem Willehalm
demonstrieren: Er erklart, die Redaktorfassung *R sei nachtréglich in die Willehalm-Trilogie
integriert worden, wihrend die Originalfassung * A als eigenstdndiger Roman konzipiert sei; er
verbindet die Minnethematik mit der Gattungsbestimmung des Werkes und fiihrt den Begriff
der Minne-translatio ein, mit dem er den Akt der Ubertragung der ostlichen heidnisch-
erotischen Minne in den christlichen Westen bezeichnet, indem die Minnefreude seit der
Abwesenheit Willehalms stillstand; schlieBlich ordnet er das Werk in die politische Situation
des bshmischen Hofes um 1270 ein.®* So macht McFarland anhand der von ihm aufgestellten
Thesen auf die Eigenstédndigkeit der Dichtung Ulrichs aufmerksam.

Auch Behr geht innerhalb seiner Untersuchung zum bdhmischen Hof intensiv auf Ulrichs
Dichtung ein und begreift die Eigenstindigkeit der Dichtung als wichtiges Moment zum

Verstindnis der Arabel.”®

Er stellt fest, dass vor allem der Leitgedanke der hofischen vréide
einen bedeutsamen Unterschied zu Wolframs Willehalm darstellt. Fiir Behr ist analog zu
McFarland die Riickkehr Willehalms ins frinkische Territorium von grofter Bedeutung, mit
dem die seitdem fehlende vréide wieder einkehrt.”

Neben McFarland betont vor allem Strohschneiders eingehende Beschiftigung mit der
Arabel Ulrichs die Eigenakzentuierung des Werkes. Abgesehen von seinen Rezensionen zu
Schréders Arabel-Studien®’, in denen er die Vorgehensweise Schroders kritisiert, die
Strohschneider zufolge ,.einen historisch reflektierten Zugang zum Sinn von Ulrichs

Erzihlen“?® blockiert, widmet er sich der Problematik der spithdfischen Fortsetzungen, die sich

fragmentarisch gebliebenen hochmittelalterlichen Dichtungen zuwenden®. So erkennt er in den

Auch Wildermuth (1951, S.204), die in ihrer Untersuchung zum Sprachstil Ulrichs eine gewisse stilistische
Abhingigkeit von Wolframs Werken erkennt — neben dem Willehalm vor allem eine Anlehnung am Sprachstil des
Parzival — und negative Kritik an seinem Sprachduktus ausiibt, attestiert Ulrich nichtsdestotrotz einen eigenen
nicht unattraktiven Stil: ,,Meiner Ansicht nach beginnt Tiirlins eigener Stil schon in der sehr geschickten Auswahl
und Anordnung des Stoffes; er wihlt die Vorgeschichte zu Wolframs Willehalm, und macht daraus, nur nach
Wolframs Andeutungen, eine hochromantische Liebesgeschichte mit Flucht, Verfolgung und schlieBlichem happy
end. [...] Zweifellos hat Tirlin Talent [...]*. Wichtiger ist jedoch, dass der Zeitgenosse Ulrichs, Ulrich von
Etzenbach, ihn in seiner Dichtung Alexander handwerkliches Kunstkénnen zuschreibt: meister Uolrich vom Tiirlin
/ daz iuwer kunst nii waere min. (V. 16225 f.) Siche hierzu auch Wachinger / Ruh / Schréder: 2010, S. 39.

% McFarland: 1987, S. 57-73.

% Behr: 1991, S. 128 ff.

% Ebenda, S. 135 f.

7 Vgl. Strohschneider: 1991 c; vgl. Strohschneider: 1995.

9 Strohschneider: 1991 c, S. 161.

9 Strohschneider: 1991 a; Strohschneider: 1991 b, S. 70-98. ,,Als Fortsetzungen der ,klassischen‘ so sieht es aus,
sanktionieren die ,epigonalen‘ Texte selbst jene in Wahrheit anachronistischen Deutungs- und Beurteilungs-
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Gotfrit-Fortsetzungen die ,,Chancen zu problemoffener literarischer Erfahrung, welche Gotfrits
Epos nicht nur als fragmentarisches, sondern mehr noch als hochkomplexes, selbstreflexives
4sthetisches Gebilde angeboten hatte*.!?’ Die Moglichkeiten, die Gotfrits Dichtung anbietet,
,werden durch den spezifischen Akt des Weitererzdhlens, Ausassoziierens, Problemldsens, als
welcher eine Fortsetzung begriffen werden kann, eingegrenzt oder um literarischer
Eindeutigkeit willen beseitigt.“!°! Eben diese Aspekte glaubt er auch in der Arabel Ulrich
wiederzufinden. So spricht Strohschneider von dezidierten Problemfeldern im Willehalm
Wolframs wie die Problematik des Statusverlustes der Arabel, die fehlende Jungfriulichkeit
und den eigentlichen Akt der Konvertierung zum christlichen Glauben Arabels, die Ulrich
aufdeckt und zu plausibilisieren versucht.'%? Dies ist fiir ihn die eigentliche Leistung Ulrichs.'%
Vor allem in seinem Aufsatz iiber die Geheimnisse héfischer Frauenrdume geht er eindringlich
auf diese Aspekte der Arabel-Dichtung, indem er nebst den erwihnten, zentralen Thematiken
auch auf die Problematik eines durch Frauen beherrschten Raums hinweist. Der fast autarke
feminine Hof im Orient, iiber den Arabel als Konigin und zugleich Oberhaupt des Hofes
scheinbar unabhingig und uneingeschriankt verfiigt, ist laut Strohschneider das
destabilisierende Element der heidnisch hofischen Gesellschaft.!® Aufgrund dessen ist es
Willehalm méglich, mit Arabel und ihrem Hofstaat zu fliechen.'®> Doch auch in den westlich-
christlichen Hofstrukturen birgt die Frau destabilisierende Momente in sich, die allerdings nicht
raumlich-architektonisch evident werden, wie es zuvor im orientalischen Territorium der Fall
war.'% Dennoch findet der weibliche Handlungsspielraum im Verborgenen statt und strahlt
aufgrund seiner Unzugénglichkeit und seiner opaken Struktur Gefahr aus: ,,In diesem Sinn ist
der Frauenhof nicht zuletzt ein Ort der Gefihrdung. [...] Und die Arabel erzdhlt davon
ebensowohl, wie sie in ihrem zweiten Teil sodann von der Unumgénglichkeit hofinterner
Binnensphiren erzihlt.“!” Das weibliche Wissen des christlichen Hofes, das nur im Hinter-

grund der Erzdhlung existiert und von dem die héfische Ménnerwelt nichts zu wissen scheint,

regeln. Und dabei handelt es sich um Interpretationsmuster, welche wie selbstverstindlich die Qualititshierarchie
der fortgesetzten und der fortsetzenden Texte fixieren. Es ist aber dieses festgelegte dsthetische Gefille kein
literarhistorisches Faktum, und nicht nur vom Uberlieferungsbefund her 146t sich bezweifeln, dal} es fiir die
Literaturgesellschaften des 13., 14. und 15. Jahrhunderts real gewesen sei. In den Epenfortsetzungen selbst steht
neben dem Lob der ,klassischen® Meister das Zeugnis selbstbewuften Dichterstolzes [...]. Strohschneider: 1991
b, S. 72.

190 Ebenda, S. 73.

101 Ebenda.

102 Vgl. Strohschneider: 2000, S. 34 ff.

103 Ebenda.

104 Vgl. Strohschneider: 2000, S. 35 f.

105 Ebenda, S. 39.

106 Ebenda.

107 Ebenda, S. 38.
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bleibt nichtsdestotrotz ein Gefahrenherd: ,,Das weibliche Wissen ist hier doppelt geheim, und
dieses Geheimnisvolle ist nicht einfachhin die Negation héfischer Offentlichkeit, sondern die
Kontingentierung von Wissen nach Mallgabe differierender Kommunikationsbereiche und
zugehoriger Rollenverteilung.“!%® Ulrichs Leistung sei es, mittels der opaken, weiblichen
Kommunikationssphire die Neugestaltung der Arabel-Figur hin zur Gyburg-Figur zu konfigu-
rieren und so ein wichtiges Konstituens von Wolframs Willehalm narrativ zu bewiltigen.'%
Hinsichtlich der fortwahrenden Diskussionen iiber die Eigenstindigkeit und Abhéngigkeit
der Dichtung Ulrichs widmet sich Hocke innerhalb seiner Dissertation vor allem Differenzen
zwischen der Arabel und dem Willehalm; ein Vorhaben, das sich trotz der Virulenz bis dato
niemand zur Aufgabe gemacht hat. Dabei untersucht er Motive und Themen, die das kulturelle
Hofleben des 13. Jahrhunderts, sowohl in der Arabel als auch im Willehalm, entscheidend
pragen und stellt diese einander gegeniiber, um so die Eigenstidndigkeit und den Eigengehalt
der Dichtung Ulrichs aufzudecken.!'® So kommt er zu dem Ergebnis, dass die These
McFarlands einer Korrektur bedarf, da Ulrich Wolframs Willehalm nicht ,,andersartig, originell
erzdhlen* mochte, sondern anderweit, wie Ulrich selbst verlauten ldsst.'!' Dabei iibersetzt
Hocke den mittelhochdeutschen Begriff anderweit mit ,,zum zweiten Mal®, weil ,,im
Zusammenhang mit Ulrichs Wolfram-Verehrung [...] eindeutig die Ubersetzung zum zweiten
Mal zu bevorzugen® wire.'!? Er verweist zwar darauf, dass anderweit auch ,auf eine andere
Art“ bedeuten kann, schliefit dies aber zweifelsfrei aus: ,,Der Eschenbacher ist fiir ihn
uneingeschrankte Autoritdt; an keiner Stelle ist eine dichterische Intention greifbar, mit dem
Vorbild durch eigenstiindiges, andersartiges Erziihlen zu konkurrieren, es gar zu iiberbieten.*! 3
Erstaunlicherweise ist Hocke selbst iiber sein eigenes Ergebnis irritiert, welches mit seinen
selbst elaborierten Differenzen zwischen der Konzeption Ulrichs und der Wolframs nicht
konform geht, denn ,,es hat sich ja gezeigt, da3 Ulrichs ,Arabel‘ de facto in der Auffassung und
Sinngebung des Geschehens wesentlich von Konzeption und Gehalt des ,Willehalm®
abweicht.“!'* Um die Prignanz der Argumentationsfolge nicht aufzugeben, kann daher die
logische Schlussfolgerung nur lauten, dass Ulrich die ,,,Arabel‘-Dichtung wohl ungewollt,

«l15

gleichsam ,unter der Hand‘ zu einer Art Anti-,Willehalm* geraten ist. Es zeigt sich, dass

108 Vgl. Strohschneider: 2000, S. 38.

199 Ebenda, S. 36.

110 Hocke: 1996, S. 28 ff.

I Hocke: 1996, S. 312 . Vgl. auch V. 4.4-4.9.
112 Ebenda.

113 Ebenda.

114 Ebenda, S. 314.

115 Ebenda.
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auch neuere Forschungsansdtze durch bestimmte Erwartungshaltungen und durch Befremden
gegeniiber einer Fortsetzungs-Dichtung determiniert werden.

Hockes Argumentation fulit jedoch auf einem falschen Verstindnis des Begriffs anderweit,
dessen Bedeutung er vollkommen losgeldst von den vorherigen Versen bestimmt. Denn er
bezieht sich nicht allein auf den folgenden Vers wie es von erst muoste ergen (V. 4,10), wie
Hocke zu glauben scheint. Anderweit rekurriert auf: des materie vns vil enge / her Wolfram hat
betuetet: / diu iv wirt baz beluetet. / daz sprich ich nit vmme daz /, daz munt ie gespreeche baz
(V. 4,6-4,9). Ulrichs Aussage konnte vom Rezipienten missverstanden werden, namlich als
Affront gegen Wolframs Erzéhlkunst. Um einer derartigen Interpretation der Verse Einhalt zu
gebieten, erklirt er, dass es ihm nicht darum ginge, Wolframs liickenhafte Dichtung besser zu
erzéhlen, als es der von Eschenbach getan hat. Er versucht lediglich vom Beginn der Erzéhlung
zu berichten, ndmlich wer der graue was von Naribon, / wie er durch totez gelt ze lon / enterbte
siniv werde kint / [ ...] vund wie div kuengin der Araboiz / mit im entran und wart getauft (V.
4,11-4,17). Das ist eben das, was Wolfram bewusst ausgelassen hat. Ulrich wollte Wolfram
sicherlich nicht iiberbieten. Allerdings geht damit nicht unbedingt einher, dass er Wolfram
lediglich zu kopieren versucht und dass das Werk damit an Originalitdt und Eigenstindigkeit
einbiift. SchlieBlich beruht Ulrichs Wissen allein auf Andeutungen Wolframs. Die
Ausgestaltung basiert vornehmlich auf Ulrich selbst. Dies ldsst darauf schlieBen, dass anderweit
an dieser Stelle mit ,auf eine andere Art‘ zu verstehen ist. Dennoch muss darauf hingewiesen
werden, dass nicht ohne Weiteres von einer bloBen Wiederholung des Aufgenommenen
ausgegangen werden kann, wenn eine Dichtung nacherzihlt oder im Sinne Hdockes ,zum
zweiten Mal‘ von einer bereits bestehenden Geschichte berichtet wird.!'® Auch wenn Ulrich
tatséchlich ein solches Vorhaben im Sinn gehabt hitte, so bestreitet er doch eigene Wege — man
nehme etwa die sogenannte Witwen-Episode, die Ulrich selbststindig ohne Andeutungen
Wolframs konzipiert.

Nichtsdestotrotz kann Hocke sowohl die Differenzen und Diskrepanzen zwischen den
beiden Werken als auch die Eigenakzentuierung der Arabel gegeniiber dem iiberméchtigen
Willehalm Wolframs deutlich machen. Es zeigt sich allerdings ein weiteres Mal, dass eine
eindringliche Beschéftigung mit den verschiedenen Interpretationsansitzen virulent ist und dass

der Interpretationsprozess noch lange nicht abgeschlossen ist. Daher bedarf es im Folgenden

16 Auch die Bilder sind aufgrund ihres selektiven Charakters nicht deckungsgleich mit dem eigentlichen
Geschehen. Die visuellen Darstellungen erzéhlen durch Exposition und Selektion ihre eigene Geschichte und
vermitteln eigenes Wissen. Siehe Kapitel 1.1, S. 4-13 dieser Untersuchungen.
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der Wachsamkeit gegeniiber moglichen Fehlinterpretationen, die auch auf verfehlten
Ubersetzungen beruhen kénnen. '’

Hinsichtlich der Tatsache, dass Ulrich vor allem vom Entstehen der Liebe zwischen Arabel
und Willehalm berichten will, antwortet die Untersuchung Aderholds auf ein bedeutendes
Forschungsdesiderat. Der Fokus der Dissertation Aderholds liegt entsprechend auf der
Liebesgeschichte zwischen Arabel und Willehalm, die als Angelpunkt zwischen den drei
Werken fungiert. Dabei geht sie explizit auf das Sujet der Arabel-Dichtung Ulrichs ein: die
Liebesentstehung und die Minnekonzeption. Aderhold konstatiert im Gegensatz zu Schroder,
dass ,,die Liebe zu Gott und die Liebe zwischen Arabel und Willehalm in seinem Werk in einer
ebenso engen Verbindung miteinander und in einer annéhernd gleichhohen Bewertung stehen,
wie er diese schon im ,Willehalm* Wolfams vorgefunden hatte“!'®. Das religiése Moment, das
im Willehalm Wolframs einen breiten und bedeutsamen Raum einnimmt und einen
wesentlichen Bestandteil der Beziehung zwischen Willehalm und Arabel darstellt, ist in der
Arabel von groBter Bedeutung und konstitutiv in Hinblick auf die Darstellung der Liebenden.!"’
Somit wére die religiose Dimension nicht blof3 ein oberfldchliches Beiwerk und eine marginale
Erscheinung, wie Schroder zu wissen glaubt.

In diesem Zusammenhang steht auch die ausgepréigte erotische Sphire, die Schroder ,,als
besondere Vorliebe [Ulrichs] fiir Schlafzimmer-Szenen* bezeichnet.!?* Aderhold stellt fest,
dass die eklatant sexuell konnotierten Szenen der Arabel, die mit den
Schonheitsbeschreibungen der Frauen und einer damit einhergehenden ausgesprochen starken
Anziehungskraft auf den Mann verbunden sind, bereits im Willehalm Wolframs zu finden
sind.'?! Fiir sie verleitet die Problematik, die implizit im Willehalm Wolframs angelegt ist, ob
der Liebesvollzug vor oder nach der Taufe stattgefunden hat, Ulrich dazu, die erotische
Anziehungskraft der Frau in ihrem ganzen Facettenreichtum darzustellen und auszumalen.!??

Er reagiert damit auf die zweifelhafte AuBerung Wolframs: ir giite mich gewerte / al des ich an

117 Sieche hierzu Kapitel 1.1, S. 5 ff. dieser Arbeit. Die Unstimmigkeiten bei der Ubersetzung des Begriffs
,geniezen* verleiten Urban dazu, den eigentlichen Aussagewert dieser Passage zu verkennen.

118 Aderhold: 1997, S. 102.

119 Ebenda. Zur Bedeutung der Liebe im Willehalm siche auch Miklautsch: 1995, S. 231 f.

120 ygl. Schréder: 1995, S. 221. Die Wortwahl Schroders driickt augenscheinlich Kritik aus. Frappant ist gerade,
dass ein moderner Leser wie Schroder die doch ziemlich rudimentdren sexuell-konnotierten Szenen anstoBig
findet. Das deutet vielmehr auf eine gewisse Priiderie Schroders hin. Der Erfolg des Werkes offenbart jedoch, dass
der mittelalterliche Rezipient gegeniiber erotisch motivierten Handlungen offensichtlich weitaus freier und
unbefangener gewesen ist, als es der heutige Leser zu vermuten wagt. Moglicherweise sind es gerade die erotischen
Szenen, die eine bestimmte Spannung ausldsen und im mittelalterlichen Rezipienten eine gewisse Neugier geweckt
haben.

121 Aderhold: 1997, S. 135 ff.

122 Ebenda.
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si gerte (Wh. 298,9 f.). Wann der Koitus vollzogen wird, bleibt im Willehalm offen. '?*> Ulrich
begegnet der Problematik, indem er die erotische Attraktivitit immer wieder aufgreift und
ausgestaltet, um den gro3en Verzicht, der mit dem nicht vollzogenen Beischlaf verbunden ist

124 1...] Seine

und der den festen, christlichen Glauben Willehalms verdeutlicht, zu explizieren.
nach mittelalterlich-kirchlichem Verstandnis vollkommene christliche Moral zeigt sich damit
noch beeindruckender.“!?> Damit ist die Erotik fiir Aderhold in erster Linie ein darstellerisches
Mittel, um die Willehalm-Figur auszugestalten und ihr einen Charakter im Sinne Wolframs zu
geben. In Entsprechung dazu konstatiert sie, dass die Darstellung der Figur der Arabel
derjenigen im Willehalm Wolframs nicht gerecht werde; dies ist nicht ganz wertneutral, denn
ihr Fokus liegt auf der unzureichenden Ausgestaltung der Arabel-Figur: ,,Wenngleich Ulrichs
,Arabel‘ im groflen und ganzen eine recht gut gelungene Auseinandersetzung mit der Vorlage
bedeutet, so gilt dies keineswegs fiir die Darstellung der Arabel-Figur.*!?° Dies bringt sie jedoch
nicht mit einer mangelnden Kunstfertigkeit in Verbindung, sondern vielmehr mit der
intentionalen Anlage Ulrichs, die Willehalm-Figur héher zu gewichten.!?” Dennoch werden
Aderholds Ergebnisse augenscheinlich iiberschattet durch ihr Denken in dsthetischen
Kategorien und durch einen plakativen Vergleich mit dem Willehalm Wolframs, was letzten
Endes einen Zugang zum Werk Ulrichs behindert. So scheint Aderholds Hauptaugenmerk
allein auf der Auseinandersetzung Ulrichs mit den Andeutungen seiner Vorlage und deren
Ausgestaltung zu liegen. So glaubt sie unter anderem, es wire Ulrichs Aufgabe, ,,die

“128 wie sie im Willehalm Wolframs

Entwicklung der Liebe zu solcher Intensitit darzustellen
charakteristisch sei. Letztlich kommt Aderhold — im Gegensatz zu McFarland — zu dem
Ergebnis, dass Ulrichs Werk zwar als ein Roman erscheint, der eigenstindig konzipiert ist, aber
es dennoch nicht wirklich ist, da zu einem vollen Erfassen des Werkes nur die Beriicksichtigung

des Willehalm Wolframs verhelfen kann.'?® Ein Ergebnis, das trotz einiger Einschrinkungen

123 Laut Urban (2007 a, S. 260) greift die These Aderholds, ,,die Dichtung Ulrichs von dem Tiirlin reagiere
ausschlieBlich auf diesen vage gehaltenen Vers im ,Willehalm* etwas zu kurz*“. Dennoch erkennt auch sie darin
eine offene Leerstelle, die Ulrich animiert haben konnte. (ebenda) Tatséchlich ist der Vers latent erotisch, zumal
nicht deutlich wird, welches Begehren Willehalms Arabel gedeckt haben soll. Da sich die Frage nicht beantworten
lasst, schwebt der Gedanke einer sexuellen Eskapade lose iiber der Textstelle.

124 Aderhold: 1997, S. 138.

125 Ebenda.

126 Ebenda, S. 145

127 Ebenda, S. 145.

128 Ebenda, S.281. Des Weiteren hiitte sich laut Aderhold Ulrich der Aufgabe stellen miissen, ,.die noch
bestehenden Empfindungen fiir ihren [ Arabels] Ehemann Tybalt und ihrer schon bestehenden Liebe zu Willehalm*
und ,,Arabels Liebe zu Gott* eindringlicher darzustellen: ,,Ulrich von dem Tiirlin stellt sich dieser Aufgabe nicht,
und so bleiben seine epischen Charaktere deutlich schwécher als bei Wolfram. (ebenda.)

129 Ebenda.
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sicherlich eine gewisse Giiltigkeit besitzt und nicht ohne Weiteres verworfen werden sollte, ist
doch die Arabel an den Willehalm Wolframs angelehnt.

Einen wichtigen Ansto in Bezug auf die Eigenstindigkeit der Arabel gibt Urbans
Dissertation. Urbans Fokus liegt auf dem Kontakt zwischen Orient und Okzident; dies auch in
Hinblick auf das Minneverhéltnis zwischen Willehalm und Arabel, und damit auch auf der
Problematik des Kulturkontakts.!*® Da der Terminus Kultur mit einer bestimmten Unschirfe

t131

belastet und sehr weit gefasst ist'”', eroffnet er ein breites Spektrum an thematischen

Perspektiven. Entsprechend untersucht sie im Rahmen des Aufeinandertreffens zweier sich
unterscheidender Kulturkreise differenzierte motivische Schwerpunkte der Dichtung: ,,Glaube,
Familie, Minne, Raum und Zeit, geschichtliche Traditionen sowie der aufscheinende
literarische Horizont.“!*? Vor allem dem Minneraum, der Minnebegegnung, den Integrations-
prozessen und der erzdhlerischen Grenziiberschreitung schenkt sie besondere Aufmerk-
samkeit, so z. B. der Schachpartie zwischen Willehalm und Arabel, der innerhalb des
Kulturkontakts und der Handlungsebene des Werkes eine besondere Rolle zukommt und deren
konstitutive Bedeutsamkeit fiir das Werk Ulrichs Urban erstmals erkennt und analysiert.'3?
Urban geht ebenfalls eindringlich auf die erotische und religiose Dimension des Werkes ein
und widerlegt damit — wie bereits Aderhold —, dass die religiose Dimension im Gegensatz zu
Wolframs Willehalm — wenn iiberhaupt — nur eine untergeordnete Rolle spielt. Wiahrend

Schroder noch von einer sekundiren Rolle der religiosen Perspektivierung der Arabel, Hocke

<134

von einem ,,zusammenhanglosen Nebeneinander und vom ,,wahren Glauben als génzlich

«l135

untergeordnete[m] Kriterium*'~> spricht und Aderhold eine enge Koppelung der Liebe zu Gott

sowie der Liebe zum Partner ,,in einer annihernd gleichhohen Bewertung*!*® im Sinne

Wolframs erkennt, elaboriert Urban, dass ,,die Dichtung dabei auf die im Willehalm

«137

aufgemachte Verbindung von Minne und Glaube reagiert und ,,die darin gezeigte Minne

138

[...] erotisch aufgeladen und in scharfen Kontrast zu der religiosen Sphire gesetzt* °® wird. So

130 Urban: 2007 a, S. 18 ff.

131 Urban (2007 a, S. 23) selbst geht auf die Unbestimmtheit des Begriffs ein: ,,Eine Definition von ,Kultur* ist ein
schwieriges Unterfangen.” ,,Zusammenfassend handelt es sich bei dem Terminus ,Kultur’ um einen vielfiltig
genutzten und schillernden Begriff.“ (hier S. 33) Zur semantischen Undifferenziertheit aber auch zur Produktivitét
und Unverzichtbarkeit des Begriffs siche auch Baecker/ Kettner/ Rustemeyer: 2008, besonders S. 7 ff.; siche auch
Rehberg: 2008, S. 29-43.

132 Urban: 2007 a, S. 19.

133 Ebenda, S. 155-1809.

134 I...] die profane Perspektive und die religidse Sicht stehen zusammenhanglos nebeneinander.* Hocke: 1996,
S. 195.

135 Ebenda, S. 230.

136 Aderhold: 1997, S. 102.

137 Urban: 2007 a, S. 262.

138 Ebenda, S. 264.
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spricht sie von einem bewussten, ,,kalkulierten Bruch mit den Erzdhlmustern der Vorlage“139

und stellt innerhalb ihrer Untersuchung zur Grenziiberschreitung in Ulrichs Arabel eine
bewusste Zasur zwischen religiéser und erotischer Dimension fest, die jedoch in eine
Engflihrung von Religion und Erotik miindet. Letztendlich ist fiir Urban zwar ein Bruch
innerhalb der sakralen und erotischen Ebene vorhanden, beide stehen aber in einem nédheren
Konnex zueinander, den sie mit dem Begriff der ,,Engfiihrung* umschreibt. !4

Ein weiteres wichtiges Moment, das Ulrich mittels der Verbindung von Minne und Glaube
intendiert, ist laut Urban ,,eine Riickbindung an das Publikum“!*!: | Wie sehr der Erzihler die
Riickkoppelung an und die Bestitigung durch die Rezipienten bendtigt, zeigen die zahlreichen
beobachtbaren Einschiibe, in denen ein gemeinsamer Kommunikationsraum von Erzdhler- und
Zuhérer- / Leserschaft angestrebt wird.“!*? Im Folgenden wird noch zu kldren sein, ob es sich
tatsdchlich um einen Bruch handelt, ob Ulrich eine Bestdtigung des Rezipienten anvisiert und
wie es um die Kombination von Sexualitit und Religion steht, die, wie bereits erkannt worden
ist, einen besonderen Anteil innerhalb der Handlungs- und Diskursebene hat.

Innerhalb der Analyse der verschiedenen Themenkomplexe kommt Urban zu dem Resultat,
,»dass der ,Arabel‘ mit den Termini ,Vorgeschichte‘ zum ,Willehalm*‘ oder ,Fortsetzungsroman*
nicht beizukommen ist.“!** Nichtsdestotrotz bleibt auch sie dem Werk Ulrichs gegeniiber
teilweise befangen und kombiniert ihre subjektive Erwartungshaltung gegeniiber der Dichtung
mit dem in der Arabel vorhandenen literarischen und theologischen Wissensrepertoire:
»Insgesamt geht es, bis auf wenige Exkurse, also nicht darum, das mdogliche geografische,
literarische Wissen oder theologische Wissen der Zeit dem Publikum in extenso darzulegen: in
diesem Punkt bleibt die ,Arabel‘ hinter anderen Werken der Zeit zuriick.“!'** Doch was mochte
Ulrich darlegen? Anscheinend ist sein Ziel eben nicht, dem Publikum das Wissen der Zeit zu
prasentieren, wie Urban selbst konstatiert. Doch nur unter diesem Aspekt, ndmlich, dass es
tatsdchlich Ulrichs Vorhaben gewesen sei, mittels seines Werkes das gesamte theologische,
geografische und literarische Wissen seiner Zeit vorzustellen, erscheint die Arabel gegeniiber
anderen Werken der Zeit defizitdr. Daher steht auch aufler Frage, ob die Arabel weit hinter

anderen Werken der Zeit zuriicksteht. Dennoch schafft es Urban, wichtige Aspekte der Arabel

139 Urban: 2007 a,

140 Ebenda, S. 262; siehe zum Begriff der ,Engfiihrung‘ Urbans auch Bastert (2014, S. 149.), der ihn als besonders
treffend beschreibt. Der Begriff der ,Engfithrung® findet sich allerdings bereits bei Strohschneider. Siehe hierzu
Strohschneider: 1991 a, S. 154; S. 387.

141 Urban: 2007 a, S. 263.

142 Ebenda, S. 262.

143 Ebenda, S. 337.

144 Ebenda, S. 339.
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wie die Schachpartie innerhalb der Trilogie herauszuarbeiten, ohne jedoch den Eigenwert und
die Eigenstandigkeit der Arabel Ulrichs gegeniiber dem Willehalm zu unterlaufen und in diesem
Konnex tendenziose Werturteile zu verfolgen.

Kreft untersucht den Willehalm, die Arabel und den Rennewart hinsichtlich ihrer
mittelalterlichen Rezeptionsverhiltnisse.'** Auf Basis eines kommunikations- und
erzéhltheoretischen Ansatzes unternimmt sie den Versuch, die Ergénzungen wertneutral
literaturhistorisch einzuordnen.!#¢ Dabei bestiitigt sie die bereits von der Forschung erkannte
,Deproblematisierung des Willehalm durch die Ergdnzungsdichtungen, die dem
mittelalterlichen Rezipienten gerecht werden und die Tradierung des Willehalm verstirken.'*’
Laut Kreft erscheinen die Arabel und der Rennewart ,,durch die Monoperspektivitét, die durch
die Rezeption ausschlielich der dualistisch-polarisierenden Darstellungsweise entsteht, [...]
gegeniiber dem Willehalm als in sich kohirente Texte mit eindeutiger Aussagekraft.“!*® Doch
auch Kreft erklirt, dass trotz dieses Ergebnisses ,,die herausragende Qualitdt des Willehalm
gegeniiber seinen Erginzungen nicht angezweifelt werden kann. Nur fiir die historische
Relevanz von Ergiinzungen ist der Qualititsunterschied nicht von Bedeutung.“!*’ Wenn jedoch
der Sinn der Ergénzungen ist, den Erwartungen des Rezipienten gerecht zu werden, und die
intensive Tradierung des Willehalm auf denselben beruht, weil sie dieser Aufgabe mehr als nur
gerecht geworden sind, dann kann nicht mehr von einer qualitativen Differenz gesprochen
werden, ohne dass diese gleichwohl dem Willehalm Wolframs zulasten kdme.

Besonderen Anklang in den wissenschaftlichen Untersuchungen zur Arabel Ulrichs haben
die Frauenschilderungen gefunden. Es lassen sich einige descriptiones in der Arabel auffinden.
Doch eine Szenerie tut sich aufgrund der Erzéhlbreite und ihrer Stellung innerhalb der Dichtung
besonders hervor und findet in fast jeder Untersuchung Erwédhnung: die
Schonheitsbeschreibung Arabels und der drei Koniginnen. Dieser Textsequenz, die den

139 wird innerhalb der histoire eine besondere Rolle

Rahmen der Handlung zu sprengen schein
zuteil: Nachdem Willehalm gefangen genommen wurde und nun seit sieben Jahren inhaftiert

ist, dullern die Koniginnen den Wunsch, Willehalm, der ihre Gatten im Kampf getotet hat, zu

145 Kreft: 2014, S. 21-27.

146 Ebenda, S. 29-37.

147 Ebenda, S. 257 .

148 Ebenda, S. 253.

149 Ebenda, S. 258.

150 Es handelt sich um circa 360 Verse, in denen Arabel und die drei Kdniginnen geschildert werden. Siehe *R V.
65,5-77,31. Eklatant erscheint vor allem der Umstand, dass zuvor in aller Kiirze Willehalms Enterbung, seine
Jugendjahre, seine Ausbildung zum Ritter bei Karl dem GroBlen und sein Kampf fiir den Papst sowie fiir die
Provence beschrieben wurden. Siehe hierzu auch Lechtermann (2009, S. 257): ,,Die [...] zweifach angelegte
Passage hebt sich durch mehrere weitere Markierungen aus dem Erzéhlzusammenhang hervor.* Es kommt zu einer
Verschiebung von Erzéhlzeit und erzéhlter Zeit.
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erblicken, um sich ein Bild von ihm zu machen. Arabel, die sich des Wunsches annimmt, bittet
Tybald um eine Zusammenkunft zwischen den Koniginnen und Willehalm, was auch gewéhrt
wird. An dieser Stelle tritt Willehalm nach seiner siebenjdhrigen Gefangenschaft Arabel
gegentiber, sodass sowohl Arabel als auch die drei Koniginnen sich von seiner Mannheit und
seiner Tatkraft {iberzeugen konnen. Die Exklusivitidt des Helden und die Schonheit Arabels
spielen fiir die Entstehung der Liebe zwischen beiden Figuren und fiir ihre bevorstehende Flucht
eine nicht unwesentliche Rolle. Dieses Treffen nutzt Ulrich, um die vier heidnischen Frauen zu
beschreiben.

Die Ergebnisse der Untersuchungen zu den descriptiones fallen sehr unterschiedlich aus.
Hennig, die ausschlieBlich die Frauenschilderungen in der Arabel untersucht, stellt fest, dass
die weiblichen Schonheitsbeschreibungen Ulrichs vor allem im roten Mund der Frauen und in
ithrer physischen Erscheinung kulminieren, wéhrend sonst die Beschreibungen eher kurz und
knapp ausfallen und sich auf Kronen und Haare beschrinken.'>! Was die Betonung des Mundes
betrifft, sieht sie eine Parallele zur Lyrik von Neifens, in der der sinnliche rote Mund ,,zum
stindigen Leitwort* wird.!>? Als besonderes Charakteristikum der Dichtkunst Ulrichs sieht sie
jedoch die Beschreibung des nackten weiblichen Korpers und dezidierter Korperteile, ,,deren
Nennung allein Ausdruck sinnlicher Begehrlichkeit ist“!*®. Wihrend der Taufszene werden
Arabels Korperteile nuanciert beschrieben — ein Faktum, wie Hennig feststellt, welches in der
klassischen Epik beinahe gar nicht zu finden ist'**, in der Lyrik Tannhiusers jedoch besonders
hiufig vorkommt.'>* Thre Beobachtungen lassen den Riickschluss zu, dass Ulrich dem Beispiel
der Lyrik folgt, vor allem der Tannhiusers, der in seinem Leich VI Ottokar den II. lobpreist.!%
So restimiert sie, dass man annehmen konne, dass der Tannhduser in Bohmen auf Anklang
gestoBBen ist und Ulrichs Hoffnung darin bestiinde, dass seine pikanten Szenen und sein Werk
ebenso gut angenommen werden wiirden.'>” Welchen Sinn und Zweck Ulrich hinsichtlich der
histoire- und discours-Ebene verfolgt, liegt nicht im Fokus ihres Interesses.

Dass die Beschreibungen eine epische und narratologische Funktion besitzen, wird
bisweilen sogar angezweifelt, so unter anderem von Hocke und Ebenbauer, die die gesamte

Sequenz als ,,vOllig verselbststindigt“ empfinden und ihr jegliche epische Funktion

131 Vgl. Hennig: 1959, S. 354 f.

152 Ebenda, S. 357. Hennig mochte damit keine Abhéngigkeit Ulrichs festmachen. So verweist sie eigens darauf,
dass die Ubertragung des roten Mundes vonseiten Ulrichs von der Lyrik zur epischen Dichtung ,,als ein Zeichen
der Geschicklichkeit und Modernitét betrachtet werden* kdnne. (ebenda)

153 Ebenda, S. 360.

154 Ebenda.

155 Ebenda, S. 367 f.

136 Ebenda, S. 369.

157 Ebenda, S. 370.
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absprechen.'®® | Letztlich, so lautet das Ergebnis Ebenbauers, diene die Sequenz ,.einer

«159 «160

Uberbietung Belakanes und sei allein ,,der sinnlichen Wirkung der schwarzen Schonheit
vepflichtet.

Fiir Strohschneider und Behr ist die ausladende Szenerie jedoch mehr als nur loses Beiwerk,
das auf Aufmerksamkeit und Unterhaltung durch erotische Komponenten abzielt. Die Szenerie
ziele auf die Demonstration von falscher Minne ab, die laut Strohschneider auf dem falschen,
nidmlich heidnischen Glauben der drei Kéniginnen basiere'®! und Behr zufolge auf Liebe
beruhe, die liber den Selbstzweck nicht hinauskomme und ,,zum gemeinsamen Kollektiv der
,vroide‘ nichts beitragen“!®? konne. Fiir Urban ist der Einschub dagegen ein besonderer
Bestandteil der Integrierbarkeit Arabels, denn die schone, dunkelhdutige Konigin ,,ist als
faszinierende Fremde und gleichzeitig als Gegenfigur zu Arabel konzipiert, was ,,vor allem
die Integrationsfihigkeit und die kulturelle ,Vertriglichkeit* Arabels!®* illustriere. Daneben
erinnere die erotische Ausstrahlung der heidnischen Konigin von Tussangale an Belakane,
deren Liebe zu Isenhart und zu Gahmuret tddlich endet. Die hier angesprochene destruktive
Minne sei als ein Gegenbild zur Liebe Willehalms und Arabels konzipiert, sodass deren Liebe

«164 erscheine: ,,Die Instanz der Minne stellt damit einen

»in einem &dulerst postiven Licht
Zusammenhang her zwischen der erotischen Komponente innerhalb der Verbindung, der
tibergroBBen Liebe Gahmurets zur Konigin, der fehlenden Taufe und dem Tod des Ritters,

allesamt Faktoren, die bei dem Vergleichspaar Arabel und Willehalm nicht gegeben sind.*!¢°

158 Hocke: 1996, S. 200; Ebenbauer: 1984, S. 33. Siehe zur Kritik an Hocke und Ebenbauer auch Lechtermann:
2009, S. 262. Die Kritik und Irritation, die diese Sequenz auslost, basiert auf der losen Verkniipfung der Szenerie,
die auf Ungereimtheiten innerhalb des Erzdhlkomplexes beruht. So unter anderem verkiindet Ulrich in dieser
Passage, dass Tybald zu den Frauen kdme, um ,Urlaub‘ von Arabel zu nehmen. Letztlich kommt es aber nicht
dazu. Es findet weder ein Gespriach zwischen den Eheleuten statt, noch berichtet der Erzéhler im Folgenden von
Tybalds Vorhaben. Vielmehr wechselt die Szene direkt iiber zu den Koniginnen, die Ulrich breit beschreibt, um
im Anschluss Tybald noch einmal in den Garten, in dem die Frauen sitzen, eintreten zu lassen. Das Zeit-Raum-
Kontinuum wird dadurch zerstort. Der Erzdhleinschub erscheint vollkommen desintegriert und inkohérent. Die
Redaktorfassung versucht diese Diskontinuitdt durch eine zusitzliche Laisse, in der nochmals eine Anbindung
zum Eintritt Tybalds in den Garten angestrebt wird, zu egalisieren. In dieser wird geschildert, dass die Damen
aufgrund ihrer Klage zu einem Fest- und heidnischen Feiertag gekommen sind. Innerhalb dieses Anlasses sollen
die gefallenen Eheménner einbalsamiert und in ihre Lander zuriickgefiihrt werden. Der Aufenthalt der Damen soll
ihren Schmerz mildern. Allerdings sind auch in dieser Laisse Inkohdrenzen vorhanden, auf die vor allem Schroder
verweist. So wird nicht ganz deutlich, warum die gefallenen Konige erst sieben Jahre nach ihrem Tod einbalsamiert
werden. Siehe hierzu Schroder: 1983, S. 177 ff. Zur Inkohérenz der Szenerie siehe auch Lechtermann: 2009, S.
258 ff.

159 Ebenbauer: 1984, S. 33.

160 Ebenda: ,,Ulrichs Beschreibung zielt deutlich auf die sinnliche Wirkung der schwarzen Schonheit ab.
Aufreizend war auch Belakane fiir Gahmuret, die Konigin fiir Tussangale aber scheint — sit venia verbo — als
exotischer Vamp®. Vgl. hierzu auch Schroder: 1983, S. 179.

161 Strohschneider: 1991, S. 155. Auch fiir Kreft (2014, S. 151 ff.) bildet dies den Schwerpunkt der Episode.

162 Behr: 1989, S. 138.

163 Urban: 2007 a, S. 81.

164 Ebenda, S. 106.

165 Ebenda.
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Abseits dieser Interpretationen untersucht Lechtermann die Visualitit der Witwen-Episode
aufgrund der descriptiones. Die Bildhaftigkeit von Texten hat jiingst in der medidvistischen
Forschung viel Aufmerksamkeit erhalten und ist mit dem Begriff ,,Poetik der Visualitit<'®
umschrieben worden. So analysiert sie poetische Aspekte der Witwen-Episode, die aufgrund
ihrer Formelhaftigkeit eine bestimmte Erwartungshaltung beim Rezipienten wecken:
Ortsadverbien, temporale und deiktische Signale, aber auch Verben der Wahrnehmung
suggerieren dem Rezipienten, dass nun eine descriptio folgt, die ein geistiges Bild evoziere und
den Leser oder Horer zum Zuschauer mache; die Erwartung des Lesers werde jedoch in der
Witwen-Episode nicht erfiillt.!®” | Stattdessen wird hier der Blick zur Formel fiir die Verfugung
von Textteilen, und stattdessen werden in der descriptio die Strategien der Evidenzerzeugung
so verwendet, dass sie zu Mitteln der Dissimulation werden konnen — zu Evidenzstrategien fiir
die De-Evidentialisierung.*«!%®

Die Beschreibungen der drei Witwen werden durch zahlreiche Erzéhler-Einschiibe und
Erzdhlungen der Damen tiber ihre gefallenen Eheméanner unterbrochen, um immer wieder aufs
Neue mit der Beschreibung zu beginnen. Diese Neuansétze fiihrten jedoch wieder nur ins Leere.
Das, was von den Beschreibungen der Koniginnen tibrigbleibt, ,,erscheint fragmentarisch —
Kronen, Miinder und fallende / gefallen Ritter — und bietet damit eher eine Abbreviatur von
Arabel und Willehalm als ein ,Bild‘ héfischer Damen.“!® Fiir Lechtermann dient die Passage
nicht dazu Sichtbarkeit zu evozieren. Die Sprache selbst werde innerhalb der Passage
thematisiert, mit dem Ziel verbaler, artistischer Meisterschaft.'’® Ebenso verhilt es sich, so
Lechtermann, mit deiktischen und lokalen Signalen. Sie erscheinen weniger als
Visualisierungsstrategien, ,,denn als Momente der Auffaltung im Zusammenhang von Zeit und

“71." Tn ihnen wird nicht nur das Hier und Jetzt der hofischen Damen mit der

Erzdhlung
Vergangenheit und Zukunft der histoire, sondern auch mit der Vergangenheit und der
Gegenwart des Erzihlens pariert [...]*.!”? Fiir Lechtermann ist die Witwen-Episode also nicht
Teil einer rhetorischen Tradition, die Bildlichkeit durch verbale Zeichen hervorruft, sondern
vor allem ,die Verknlipfung von Vergangenheit und Zukunft des Helden und die

Verfiigungsgewalt des Erzihlers iiber alle Zeitriume*!’>. Eine Beobachtung, die in Teilen mit

166 7u einer Poetik des Visuellen in mittelalterlichen Texten siche Wenzel: 1995. Siehe auch Bauschke/ Coxon/
Jones: 2009.

167 Vgl. Lechtermann: 2009, S. 255-271.

168 Ebenda, S. 264.

169 Ebenda, S. 268.

170 Ebenda.

71 Ebenda, S. 270.

172 Ebenda.

173 Ebenda, S. 271.
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der Anspielung auf den Bildersaal konform geht. Die vielféltigen Auslegungen der Szenerie
und die differierenden Ansatzpunkte lassen zugleich erahnen, dass die Analyse dieser
erstaunlich polymorphen Episode noch lange nicht ausgeschopft ist und vielleicht mehr ist als
ein nebensdchlicher Einschub.

Trotz der herausragenden Stellung des Wolfenbiitteler Codex und der Besonderheit der
Bilder ist das kunsthistorische Interesse an der Handschrift eher gering geblieben. Die erste
Beschreibung der Handschrift findet sich bei von Heinemann, der in aller Kiirze feststellte, dass
die Handschrift ,,als besonderen Schmuck [...] ausser einem kleineren Bildchen 41 blattgrosse
[...] zwar sorgfiltig ausgefiihrte, aber technisch und kiinstlerisch auf der niedergegangenen

Kunststufe ihrer Zeit stehende Gemalde*!’*

enthélt. Von groflerem Interesse ist jedoch die
Aussage, dass der — besonders eindringliche — dunkelblaue Grund der visuellen Darstellungen
bei einigen Miniaturen ,,vielleicht absichtlich, heller gehalten worden ist“!’>. Von Heinemanns
Anliegen galt in erster Linie der Katalogisierung der Handschriften. Sein Interesse war damit
nicht kunsthistorischer Natur und lag auch nicht auf einem moglichen eigenen Aussagewert der
Miniaturen. Hinsichtlich der Bedeutungskonstitution der Bilder kann eine beabsichtigte
Unterbrechung der Farbgebung jedoch duBlerst wichtig sein. Letztlich kann die Auswahl der
Farbe zu einer differenzierten Interpretation fiihren. Die Farbe wire damit ein
Bedeutungstréager, der {iber sich hinaus auf eine bestimmte Lesart des Bildes verweist.

Auch Becker geht ausfiihrlich auf die besonders emphatischen Deckfarben der Miniaturen
ein. Dabei verweist er darauf, dass die Bilder ,,den Charakter einer naturfernen, orientalisch
anmutenden Farbskala“!’® besitzen. Er verbindet sie auch mit der Farbwahl in Glasfenstern
gotischer Kathedralen.!”” Im Laufe der Untersuchung wird noch zu kliren sein, wie diese doch
sehr unterschiedlichen Eindriicke in Einklang gebracht werden kénnen und ob sie eine
bestimmte Interpretation zulassen.

Auf einen besonders wichtigen Punkt verweist Pacht, der einen stilistischen Zusammenhang
der Miniaturen der Wolfenbiitteler Willehalm-Handschrift zur Weltchronik Rudolf von Ems

(Cgm 5), die von Jacobi um 1370 datiert wird, sieht.!”® Vor allem eine dhnliche Schlachtszene

174 Heinemann: 1895, S. 318. Die Meinungen iiber die Kunstfertigkeit und Pracht des Bildprogramms fallen sehr
unterschiedlich aus und unterliegen anscheinend den &sthetischen Kriterien des Betrachters.

175 Ebenda, S. 319.

176 Becker: 1977, S. 105.

177 Ebenda.

178 Ebenda, S. 105.
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und eine dhnliche Randzier, eine Ranke, die erst um circa 1370 in dieser Art und Weise in
Erscheinung tritt,!” lassen nach Becker einen gewissen Zusammenhang erkennen. '

Stilistische Ahnlichkeiten ergeben sich Becker zufolge auch zu den friihesten fiir Konig
Wenzel IV. (1373-1419) geschaffenen Bilderhandschriften.!®! Die Kleidung Arabels und
Willehalms in der Initialminiatur am Anfang des Willehalm Wolframs von Eschenbach sind
laut Becker ,,typisch fiir die Mode des Luxemburger Hofes in Béhmen im letzten Drittel des
14. Jh.“!32 Wiihrend Ganz'*® noch von einer Entstehung der Handschrift in der 1. Hilfte des 14.
Jahrhunderts ausgeht und von Heinemann!®* und Bartsch!®> grob das 14. Jahrhundert als
Entstehungszeitpunkt nennen, veranlassen die beschriebenen Analogien Becker, die
Handschrift in die 2. Hélfte des 14. Jahrhunderts zu datieren.

Peter und Dorothea Diemer verweisen unterdes auf Details wie den Hiiftgiirtel und die
gekrauselte Kopfbedeckung Arabels, die der Mode der 2. Hilfte des 14. Jahrhunderts
entsprechen, und datieren und lokalisieren die Handschrift unter Verweis auf Stange, von
Wilckens, Suckale sowie aufgrund des Hinweises von Pdcht und seinen Verweis auf die
Weltchronik Rudolfs von Ems (Cgm. 5) um 1360-1370, moglicherweise in Regensburg. '8
Dabei glauben sie zwischen den Initialen, der Anfangsminiatur und dem Bildprogramm
Gemeinsamkeiten zur erkennen, die zwar eine andere, aber zeitgleiche Hand gezeichnet hat.'®’

Knapp, der sich sehr wahrscheinlich ebenso auf die Angaben Beckers stiitzt — denn er
verzichtet auf einen dezidierten Verweis auf den Urheber dieses Entstehungszeitpunkts —!38,
mochte die Wolfenbiitteler Willehalm-Handschrift auch um 1360-1370 datiert wissen.'®’

Theisen will dagegen die Datierung der Handschrift in die 2. Hélfte des 14. Jahrhunderts
revidiert wissen und erklért, dass die Handschrift aus der 1. Hélfte des 14. Jahrhundert stammt,
wihrend die Bilder erst um 1360 / 70 hinzugekommen sind.!*® Nach Theisen, die sich hier auf

einen Hinweis von Felbermaier stiitzt, demzufolge die Mundart des Codex ,,altertiimlicher ist,

179 Becker (1977, S. 105) verweist an dieser Stelle auf Jacobi: 1923, S. 60.

180 Ebenda, S. 105.

181 Ebenda, S. 106.

132 Ebenda.

183 Ganz: 1989, S. 185.

184 Vgl. Heinemann: 1895, S. 318.

185 Bartsch: 1872, S. 178.

136 Diemer/ Diemer: 1991, S. 1097. Auch Heinzle verweist auf Stange und datiert die Handschrift zwischen 1360
und 1370. Vgl. Heinzle: 2011, S. 646; vgl. auch Stange (1963, S. 173 f.), der die Handschrift ,,1360 oder danach*
datiert und sich auf die Angaben Jerchels stiitzt. Siehe hierzu Jerchel: 1933, S. 70-109.

187 Vgl. Diemer/ Diemer: 1991, S. 1098.

188 Dass priizise Angaben zur Datierung fehlen, gilt nicht allein fiir Knapp. Auch Bushey (1982, S. 249) datiert die
Handschrift in die 2. Hélfte des 14. Jahrhunderts, ohne genau zu benennen, welche Hinweise dafiir sprechen.

189 Knapp: 2005 b, S. 29. Da Becker als Quelle angegeben wird, erscheint es logisch, dass Knapp auf ihn rekuriert.
190 Vgl. Theisen: 2010, S. 32. Siehe hierzu vor allem ihr Zitat 34.
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als jene des in das Jahr 1320 datierten Cod. 2670 (Hs. V) [...]“, ist der Wolfenbiitteler Codex
bereits vor 1320 entstanden ist und sind die Bilder erst nachtraglich eingebunden worden. Die
historisierende Miniaturinitiale zu Beginn des Willehalm ordnet sie des Stils wegen
dementsprechend einem neuen Besitzer zu, der sie nachtriglich um 1360 / 70 einfiigen lisst.!"!
Auch hier bleibt sie jedoch einen Beweis schuldig.

Alle Datierung lassen jedoch einige Zweifel aufkommen. Allen gemein ist, dass sie iiber
bloBe Vermutungen nicht hinauskommen, da sie auf stilkritische Argumente, prizise Analysen
und einen addquaten Vergleich verzichten. Eine vergleichende Untersuchung der stilistischen
Merkmale der Bebilderung der Weltchronik Rudolfs von Ems (Cgm 5) und der Miniaturen der
Wolfenbiitteler Willehalm-Handschrift ist bis dato nicht vollzogen und kann daher auch nicht
als gesichert gelten; zumal der Verweis auf die Ahnlichkeit der Schlachtszenen zwischen der
Cgm 5 und dem Wolfenbiitteler Codex zu hinken beginnt, da eine dhnliche Schlachtdarstellung
bereits frither gesichert ist: Die von Landgraf von Hessen 1334 in Auftrag gegebene Kasseler
Willehalm Handschrift bietet eine der Cgm 5 und der Wolfenbiitteler Codex &hnliche
Schlachtszenerie.!”? Die dargestellte Schlachtszenerie unterstiitzt in keiner Weise eine zeitlich
Einordung der Handschrift um 1370, wie von Becker angegeben.

Des Weiteren sprechen weder Stange, von Wilckens noch Suckele, auf welche die Diemers
rekurrieren, von einer mdglichen Datierung des Codex zwischen 1360 und 1370, sondern nur
grob von einer Datierung in die 2. Hilfte des 14. Jahrhunderts.

Auch die Tatsache, dass die modischen Details in der Initialminiatur Ahnlichkeiten zu den
fiir Konig Wenzel geschaffenen Bilderhandschriften aufweisen, liefert noch keinen Beweis fiir
eine eindeutige Datierung der Handschrift um 1360 / 1370. Der Kruseler tritt bereits sehr viel
frither auf: Im ungarischen Anjou Legendarium, das circa 1330 in Italien entstand, findet sich
auf fol. 2 eine weibliche Figur mit Kruseler. Giirtel in Kombination mit dem Kruseler — wie bei
der historisierenden Initialminiatur dargestellt — sind um 1350 auffindbar: Die weibliche Figur
eines Stifterpaares am Stephansdom zu Wien weist einen Hiiftgiirtel und einen Kruseler auf,
dhnlich dem vom Gyburg in der Eingangsminiatur.!®® Beziiglich des Kleidungsstils muss

jedoch auch beriicksichtigt werden, dass Neuerungen der Mode und der Sachkultur meist mit

191 Theisen: 2010, S. 32.

192 pscht verweist zwar auf die Ahnlichkeiten zwischen den beiden Handschriften, dies veranlasste weder Becker
noch Knapp selbst, die Handschrift auf 1370 zu datieren. Auch der Verweis Beckers auf die stilistischen
Ahnlichkeiten zu Kénig Wenzels Bilderhandschriften wird von Becker in keiner Weise mit einer Datierung in die
1370er Jahre gebracht. Becker gibt ganz klar die 2. Hélfte des 14. Jahrhunderts an. Diemer und Diemer scheinen
den Hinweisen zu entnehmen, dass die Handschrift zwischen 1360 und 1370 entstanden sein muss.

193 Siehe hierzu Mirtl: 2009, S. 95.
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einer zeitlichen Verzdgerung von ungefihr 20 Jahren Eingang in Bilddarstellungen finden.'**
Dies bedeutet, dass eine Datierung in die 1360—1370er Jahre in Verbindung mit einer moglichen
Verzogerung modischer Details von ungefdhr 20 Jahren durchaus plausibel wire, aber einer
genauen Untersuchung bedarf.

Daneben stiitzen sich Becker sowie Diemer und Diemer allein auf die Kleidung der
Anfangsinitiale des Willehalm. Sie unterlassen es jedoch, die Gewinder der eingefiigten
Bilderseiten in den Blick zu nehmen, die durchaus Unterschiede zur Initialminiatur aufweisen;
zumal sich der Stil der Miniaturen, und damit auch die modischen Details, aufgrund der
verschiedenen Hédnde, die an dem Bildprogramm beteiligt waren, fortwihrend dndern. Weitere
stilistische Kriterien neben dem Giirtel und dem Kruseler konnten moglicherweise zu einer
praziseren Datierung verhelfen. Des Weiteren konnten bestehende Unterschiede zwischen der
Initialminiatur und dem Bildprogramm jedoch Hinweise enthalten, die im gliicklichsten Fall
dariiber Auskunft geben, ob es sich tatsdchlich um ein einheitliches Miniaturenprogramm
handelt, wovon Dorothea und Peter Diemer aufgrund modischer Details ausgehen'®>, und ob
die Bildseiten separat, ortlich und zeitlich getrennt voneinander entstanden sind, denn auch die
Frage nach der Fertigung der Handschrift ist noch lange nicht geklért und bedarf einer niheren
Untersuchung. Es bedarf somit vor allem der Kldrung, ob der Buchschmuck in Verbund mit der
historisierenden Initiale und das Miniaturenprogramm als einheitliches Bildprogramm angelegt
sind und welche Gemeinsamkeiten die Initialen, die historisierende Miniatur und das
Bildprogramm tatsdchlich besitzen, die darauf schliefen lassen, dass es sich um ein
einheitliches Vorhaben handelt, wie die Diemers es wissen wollen. Denn wenn es sich nicht um
ein gemeinsames Programm handelt, kann man davon ausgehen, dass die Eingangsminiatur und
die Miniaturen nicht in derselben Werkstitte entstanden sind, was bedeuten wiirde, dass das
Bildprogramm wesentlich spiter eingebunden worden ist.

Schroders Vermutung, dass die erste Miniatur, die das Bildprogramm zum Willehalm
einleitet und ,,deren Einbindung in den Erziihlablauf nicht recht gelingen will“!*°, da sie mit der
Schilderung Wolframs von Eschenbach am Anfang des Willehalm nicht ganz iibereinstimme,
auf den Maler zuriickzufiihren sei, der sich von der Bildlegende Hie chom der markis mit seinem
her / gein zwain chunigen ze wer leiten und aus diesem Grunde Willehalm allein gegen eine
heidnische Ubermacht kidimpfen lisst, fiihrt letztlich zum Schluss, dass dem Maler die

Handschrift vorgelegen haben muss. Das wiirde bedeuten, dass die Bild- und Textseiten

194 Vgl. Gamber: 1977, S. 114. Vgl. auch Manuwald: 2002, S. 280.
195 Diemer / Diemer: 1991, S. 1098.
19 Ebenda, S. 1105. Siehe auch Schroder: 1989 ¢, S. 738 f.
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entweder parallel, in unmittelbarer rdumlicher Néhe entstanden sind, oder aber, dass das
Bildprogramm erst nach Beendigung des Textes gefertigt wurde. Letztere Hypothese hitte zur
Folge, dass ein nicht unerheblicher zeitlicher Abstand zwischen Text und Bild bestiinde.'®’ Dies
konnte auch zum Abbruch des Bildprogramms gefiihrt haben, denn ein derart ehrgeiziges
Programm — dafiir spricht die Anzahl von iiber 100 Bildseiten, die Schroder zufolge eigentlich
vorgesehen waren!”® — impliziert neben einem hohen Kostenaufwand auch einen hohen
Zeitaufwand.!”® Ob das Bildprogramm tatsichlich 110-120 Miniaturen erhalten hitte, wie
Schroder durch seine Hochrechnung vermutet, ist ungewiss, da eine Diskontinuitit bei dem
Bildprogramm zu erkennen ist. Die Miniaturen werden dem Text nicht regelméBig
gegentibergestellt, daher ist unklar, wie viele Bilder dem Willehalm Text und vor allem dem
Rennewart Text, der die vorangehenden Texte bei Weitem an Umfang iibertrifft, begleitet
hitten. %

Dorothea und Peter Diemer plddieren dagegen fiir eine falsche Einbindung der Bildseite.
Unter der Pramisse, dass die Bilder als FEinzelblattserie angelegt sind, und die
Wahrscheinlichkeit damit gering ist, dass dem Miniator der Codex selbst als Vorlage gedient
haben konnte, ordnen sie die Bilder — unter dem Gesichtspunkt, dass Willehalm als Kreuzritter
gekennzeichnet ist — an anderer Stelle ein.?' Allerdings kommt diese Einsicht etwas
iiberraschend, erkldaren sie doch selbst zuvor, dass der Zyklus nicht unbedingt nachtriaglich
angefertigt sein muss.?’? Daneben ist eine Einordnung des Bildes aufgrund spezifischer
Kleidungmerkmale nicht gerade plausibel. Wie bereits oben beschrieben, dndern sich die im
Bild vorhandenen Realien stetig und lassen eine eindeutige Einbindung allein aufgrund des Stils
nicht zu. Eine Analyse der Realien erscheint daher zwingend.

Auch Theisen kommt iiber bloBe Vermutungen nicht hinaus, denn eine schliissige Analyse,
die beweist, dass die Mundart tatsidchlich ,altertimlicher¢ ist und dass die Wolfenbiitteler

Handschrift damit vor 1320 entstanden ist, ist sie schuldig geblieben. Unsicher ist auch, ob die

197 Siehe hierzu das Bildprogramm der Berliner Veldeke-Handschrift, das auch separate Bildseiten enthilt. Die
Miniaturen sind circa 30—40 Jahre nach dem Text entstanden. Vgl. Henkel: 1992, S. 105.

198 Siehe hierzu Schroder: 1989 ¢, S. 737.

19 Dass hohe Kosten und ein hoher Zeitaufwand vonndten sind und Bilderhandschriften ein nicht zu
unterschitzendes Unterfangen sind, wird auch in den weiteren erhaltenen Bilderhandschriften deutlich. Der grofite
Teil dieser Handschriften weist einen Abbruch des Bildprogramms auf. Bei einigen ist das Bildprogramm {iiber
blofe Maleranweisungen oder Bildiiberschriften nicht hinausgekommen.

200 Daher kann die These Schroders, dass dem Willehalm, den mehr Bilder als die Arabel begleiten, eine hohe
Wiirdigung zugesprochen wurde, nicht beibehalten werden. Unsicher bleibt, wie viele Bilder den Rennewart
begleitet hitten. Nichtsdestotrotz erhélt der Willehalm allein durch die Initialminiatur eine besondere Hoch-
schétzung.

201 Diemer / Diemer: 1991, S. 1105.

202 Der Zyklus kann, aber muf nicht nachtriiglich angefertigt sein [...].“ Vgl. Diemer: 1991, S. 1098.
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historisierende Initiale erst nachtriglich zugefligt wurde, und damit nicht Teil des
Gesamtkonzeptes der Handschrift ist.

Die Verortung der Handschrift in Bayern kann dagegen als gesichert gelten, da das
Argument der Schreibsprache der Textura schwer wiegt.?”> Auch die erste Seite des
Bildprogramms, die eine Bildiiberschrift aufweist, ist bairisch. Daher wird zu Recht
angenommen, dass auch das Bildprogramm bairischer Herkunft sein muss. Die Zuordnung zur
Regensburger Schule erfolgt allerdings allein durch bloBe Vermutungen.?’* Ohne Griinde
namhaft zu machen, gibt Knapp Regensburg als moglichen Entstehungsort an.?%> Auch Peter
und Dorothea Diemer erwédgen Regensburg als Entstehungsort und rekurrieren dabei auf
Suckale, Stange und von Wilckens. Doch auch Stange, der eine Verwandtschaft zum

,,Regensburger Wandteppich mit der Darstellung der Liebe*?%

zu erkennen glaubt, verzichtet
auf stilistische Merkmale und erklért lapidar: ,,[...] auch der Wolfenbiitteler Willehalm ist die
Arbeit eines Mannes, der tiblicherweise Entwiirfe fiir Textilien lieferte. Es diirfte ihm eine dltere
Vorlage vorgelegen haben, die er im Landschaftlichen erweiterte und im Kostliimlichen
modernisierte, und zweifelsohne bemiihte er sich wie ein geilibter Buchmaler zu arbeiten,
dennoch konnte er den Charakter des Bildteppichs bei seinen Bildern nicht vermeiden. %’
Welche Details der Miniaturen den Charakter eines Bildteppichs annehmen und welche
Parallelen sich zwischen dem Wandteppich und dem Wolfenbiitteler Willehalm Codex
existieren, lasst er offen. Anscheinend verbindet Stange vor allem die Zweidimensionalitit und
die Flachigkeit des Regensburger Teppichs mit den Miniaturen des Wolfenbiitteler
Bildprogramms. Ein Merkmal, das nicht er allein in den Miniaturen zu erkennen glaubt.
Suckale, der sich auf von Wilckens bezieht, welcher vermutet, dass neben der Weltchronik
Cgm 5 auch der Wolfenbiitteler Codex in Regensburg entstanden ist, verweist selbst darauf,
dass die These von Wilckens zwar verlockend erscheint, aber noch weiterer Bestitigung

bedarf.?®® Aus diesen Urteilen eine mdgliche Lokalisierung der Handschrift in Regensburg

abzuleiten, ist daher unplausibel.

203 vgl. Becker: 1977, S. 105; vgl. Bushey: 1982, S. 249; vgl. Milde: 1972, S. 146.

204 Das Leistungspotenzial der Regensburger Buchmalerei nimmt im 14. Jahrhundert rapide ab. Es gibt zumindest
keine bedeutenden Handschriften, die nachweislich zwischen 1320 und 1400 in Regensburg entstanden sind —und
das, obwohl zwischen 1250 und 1320 und im zweiten Viertel des 15. Jahrhunderts Regensburg ein Zentrum der
Buchmalerei war. Vgl. Suckale: 1987, S. 93. ,Deshalb ist eine Unterbrechung der Buchmalertétigkeit in
Regensburg gegen alle historische Wahrscheinlichkeit.“ (ebenda) Es ist daher besonders anziechend und einfach,
nicht verortete Handschriften in Regensburg zu lokalisieren.

205 Knapp (2005) kritisiert Urteile, die iiber bloBe Vermutungen nicht hinausgehen, kann sich demselben bei
seinem Kommentar zur Faksimile Ausgabe aber nicht entziehen.

206 Stange: 1936, S. 175.

207 Ebenda.

208 Suckale: 1987, S. 93.
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Die verschiedenen Hinweise und Vermutungen bieten jedoch horrendes Material, das analysiert
und ausgewertet werden muss. Erst eine kodikologische und stilistische Untersuchung und eine
Kontextualisierung der Handschrift kann Aufschluss dariiber geben, ob der Codex in der 2.
Hélfte des 14. Jahrhunderts, vielleicht sogar tatsdchlich 1360-1370, mdglicherweise in
Regensburg, entstanden ist oder ob es sich um bloBe Vermutungen handelt und eine
Lokalisierung und Datierung des Wolfenbiitteler Codex unzuléssig ist.

Ein weiterer Aspekt, dem bei der Betrachtung der Miniaturen und der Texte besondere
Aufmerksamkeit geschenkt wurde, ist die Frage nach ,,der Aussagekraft der Bilder fiir das

zeitgendssische Verstindnis des Werkes*?%

, und damit nach der Rezeption des Textes. Dabei
geht Schroder, der einzig eine Zuordnung und Bestimmung der Miniaturen des Willehalm fir
notig erachtet hat, vor allem auf Widerspriiche und Kongruenzen der Bilder gegeniiber dem
Text ein und kommt zu dem Ergebnis: ,,[...] die Illustrationen des Giilferbytanus* werden
,hinsichtlich Textnihe und Textkenntnis von wenigen ,Willehalm‘-Malern erreicht, von
keinem iibertroffen.“?! Dabei avanciert die Textnihe zum einzigen Kriterium, um die
Bedeutung der Miniaturen zu bestimmen und eine Daseinsberechtigung des Bildes zu
gewihrleisten. Eine solche Vorgehensweise untergribt das eigenstindige Aussagepotenzial der
Miniaturen.?!!

So versucht er, unter anderem Unstimmigkeiten des Textes anhand der
Miniaturenprogramme zu erhellen.?'? Vor allem an der Beschreibung des Gefingnisses, in dem
Willehalm festgehalten wird, findet er AnstoB3.2!> Wihrend bei Willehalms Ankunft in Todjerne
noch von einem Kerker die Rede ist, wird im Verlauf der Geschichte aus dem Geféngnis ein
Verlies, das sich unter der Erdoberfldche befindet. Spiter befreien Arabel und die Fiirstinnen
den Markis ndmlich mithilfe eines Flaschenzugs aus einem unterirdischen Kerker.

Schroder versucht nun anhand der Miniaturen festzumachen, wie diese Inkongruenz in das
Bildmedium transferiert wurde: ,,Voraussetzung fiir ein einigermallen addquates Bild ist, daf3
Szenen und Ortlichkeiten vom Dichter genau genug beschrieben wurden. Schwierig wird es,
wenn es mehrere einander widersprechende Beschreibungen desselben Objektes im Text gibt

[...]. Einen Maler, der den Text gelesen hat, konnte das unter Umstidnden in Verlegenheit

209 Schroder: 1989 c, S. 738.

210 Ebenda, S. 758.

211 Zur Problematik der einseitigen Betrachtung bildicher Darstellungen vom Text aus siehe auch Manuwald: 2008,
S. 21 ff.

212 Zu chronologischen Unstimmigkeiten im Text siche Schroder: 1983, S. 199-294. Zu Unstimmigkeiten bei der
Beschreibung des Gefingnisses siche Schroder: 1983, S. 192-208.

213 Vgl. Schroder: 1984, S. 185 £; S. 192 ff.
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bringen.**'* Doch wie wichtig sind derartige Details fiir das Miniaturenprogramm, und ist es
wirklich von Bedeutung, ob es sich um einen unterirdischen Kerker oder um einen
Gefangnissturm handelt? Wire es nicht moglich, dass Details solcher Art fiir den Miniator nur
Nebensache waren und dass die Handlung durch andere Aspekte getragen wird?

Besonders frappant an Schroders Herangehensweise ist, dass er bedeutsame Details der
Bilder auBer Acht ldsst und sich allein auf Details des Textes konzentriert. Dies ist mit
Sicherheit darauf zuriickzufiihren, dass einzig Informationen des Textes im Fokus seines
Interesses liegen. So kommt er bei dem Vergleich von Text und Bild der sogenannten ,,Divan-
Episode® im Wolfenbiitteler Codex zu dem Schluss: ,,Dieser Maler hat die Geschichte in
Bildern nachzuerzihlen versucht, wenigstens das Erzdhlgeriist. Was fehlt sind vor allem die
Dialoge: die hat die Wortkunst der bildenden voraus.“?!> Dass Dialoge nur schwer ins Bild
umzusetzen sind, wird wohl niemand bezweifeln. Allerdings ist an dieser Stelle Vorsicht
geboten. Gerade die vorliegende Untersuchung wird zeigen, dass auch das Medium Bild
Dialoge umzusetzen oder zumindest anzudeuten vermag, wenn die bildinhdrenten Details und
der Bildaufbau Beriicksichtigung finden.?'®

Schroder, der vor allem Korrespondenzen zwischen Text und Bild tiberpriift und vom Text
aus rein ikonographisch die Bilder bestimmt, ignoriert, dass Differenzen tiber die Informationen
des Textes hinaus eine mdgliche, eigene Interpretation des Textes implizieren kénnen.?!” Eine
derartige Vorgehensweise verwundert insofern nicht, als die Bilder allein auf das Willehalm-
und Wolframverstindnis des 14. Jahrhunderts hin iiberpriift werden. Letzten Endes eruiert
Schroder, ob die Bilderhandschriften Hinweise auf sein eigenes Wolfram-Verstidndnis
beinhalten. Alle Abweichungen, die seinem eigenen rezeptionsdsthetischen Verstindnis
widersprechen, werden fiir nichtig erklért. Der einseitige Blick vom Text aus verstellt die Sicht
auf die Bedeutung des Bildes. Die bildspezifischen Ausdrucksformen werden {ibergangen. Ein

Fehler, den Schroder nicht allein begeht und dem er nicht zum ersten Mal verfillt. Bereits bei

214 Schroder: 1984, S, 192.

215 Ebenda, S. 207.

216 Dialogszenen eignen sich mit Sicherheit nicht gerade gut, um sie in das Medium Bild umzusetzen. Wie Becker
(2007, S. 21) treffend duBert, sollte dies dazu fiihren, ,,dass illustrierte Handschriften in ihrem Bildprogramm
dialogische Szenen tunlichst vermeiden.“ Trotzdem verzichten gerade Bilderhandschriften nicht auf die
Verbildlichung von Dialogen. Viele der Dialoge werden mit einfachen, darstellerischen Mitteln — Spruchbéndern
oder Gesten — angedeutet, um dem Rezipienten die entsprechenden Szenen vor Augen zu fiithren; zumal das Bild
nicht unabhingig vom Textwissen zu denken ist und daher immer auch im Verbund mit dem Text zu lesen ist.
Welche Mittel das jedoch sind und auf welche Weise sie eingesetzt werden, muss immer wieder neu
herausgearbeitet werden. Zu dialogischen Szenen im Bild siche auch die Berliner Eneide-Hand-schrift. In 51 von
64 textierten Miniaturen werden dialogische Szenen dargestellt. Siehe hierzu Henkel: 1992, S. 20.

217 S0 auch das nicht ausgefiihrte Bildprogramm der Kasseler Willehalm-Handschrift: ,,Man konnte, wie sich zeigt,
und kann Wolfram zu jeder Zeit verstehen oder auch nicht.* Schroder: 1989 d, S 702.
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der Gegeniiberstellung des Bildprogramms und dem Text der Wiener Willehalm-Handschrift
(Cod. Vindob. 2670) scheint fiir ihn das einzige Kriterium der Bilder in einer gekonnten
Textndhe zu griinden. So erklart er, dass das Bild Nr. 61 des Cod. Vindob. 2670 deplatziert sei
und im Widerspruch zu Wolframs Text stehe.?!® Die Miniatur, die in den Text eingefiigt ist und
daher eine besondere Nihe zur Schrift aufweist, zeigt die Flucht Terramers, der sich verwundet
auf einem ablegenden Schiff befindet, wihrend auf dem Land sein Sohn Rennewart gegen die
Heiden kdmpft. Rennewart scheint mit seiner Stange zugleich auf das Schiff seines Vaters
einzuschlagen; ein Aspekt, den der Text nicht stiitzt.

Auch Knapp geht emphatisch auf diese Miniatur ein und glaubt darin ,,ein uraltes Problem
der bildenden Kunst“?!” zu erkennen, nimlich ,die Bewiltigung riumlicher Distanz und

«220. Wihrend hier der raumliche und der zeitliche Unterschied einfach

zeitlicher Sukzession
ignoriert werden, konnen sie andernorts durch gliedernde Elemente, Architektur oder
Rahmenleisten, angedeutet werden.“??! Einerseits wird hier postuliert, dass das Bild die
Informationen des Textes umsetzen muss — vor allem aufgrund der textnahen Miniaturen des
Codex 2670 — und ihn in wirklichkeitsgetreuer Form, wie es der Begriff der Repriasentation
suggeriert, wiederzugeben hat. Eine eigene Lesart, die das Medium aufgrund seines eigenen
medialen Potenzials und seiner medialen Prisentationsform beinhaltet, wird dem Medium
damit indirekt abgesprochen. Andererseits wird anhand des Beispiels deutlich, dass das Bild
keine natiirlichen Grenzen besitzt. Die Miniatur, die mit Sicherheit nicht wirklichkeitsgetreu
abbildet, was der naheliegende Text beschreibt, muss sich je nach Funktion weder an rdumliche
noch an zeitliche Distanzen halten; noch muss er die Zeitlichkeit und damit die Linearitét des
Textes auffangen. Auch in den Text eingefligte Miniaturen miissen nicht unbedingt mit dem
Text korrespondieren. Gerade das Akkumulat von rdumlicher und zeitlicher Differenz fiihrt zu
einem Mehrwert des Bildes. Das Bild mochte gerade nicht die Linearitét des Textes auffangen,
sondern die Totalitdt des Textes erfassen und damit durchaus Inhalte, die erst im spdteren
Verlauf der Handlung eine Rolle spielen. Die symbolische Aufladung, die dadurch erreicht
wird, bietet ein breites Bedeutungsspektrum, das nicht allein eine Gegeniiberstellung der
Textsequenz und des Bildes aufdecken kann. Uber eine rein ikonographische Bestimmung, die
vom Text ausgeht, hinaus, muss der Rezipient die Bedeutung der Miniatur aufgrund der

gegebenen bildimmanenten Ausdrucksform generieren.

218 Schroder: 1989 b, S. 276.
219 Knapp: 2005 a, S. 21.

220 Ebenda.

221 Ebenda.
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Ein unvoreingenommener Betrachter mag gerade diese Szene als Eigeninitiative des Bildes
interpretieren. Dabei handelt es sich weder um Ignoranz rdumlicher und zeitlicher
Unterschiede, wie sie Knapp zu erkennen glaubt, noch kann man ohne Weiteres davon
ausgehen, dass das Bild deplatziert ist, wie Schroder vermutet. Das Bild macht die
Unterlegenheit der Heiden evident, thematisiert die Problematik des Vater-Sohn-Verhiltnisses,
préfiguriert den Kampf zwischen Vater und Sohn — auf den Wolfram dezidiert verzichtet, der
im Rennewart Tirheims jedoch, welcher geméall seiner franzosischen Quelle den Kampf
thematisiert, exponiert wird —*2? und stellt die unbiindige, iibermotivierte Tatkraft Rennewarts
und dessen Wut auf die Heiden heraus. Uber das Hinwegsetzen von real riumlichen
Bedingungen, die Missachtung der Informationen der naheliegenden Textsequenz und der
Akkumulierung verschiedener textimmanenter Informationen, die innerhalb des Textganzen zu
suchen sind, kommt es zu einer erweiterten Aussagekraft des Mediums Bild.

Die rdumlichen Gegebenheiten dienen damit nicht allein dazu, empirische Gegebenheiten
abzubilden und durch architektonische Elemente den Raum der Miniatur gemdf3 der Linearitét
des Textes zu gliedern, wie Knapp erklért, und damit eine Topographie abzubilden, die allein
den topographischen Anspriichen des Textes geniigt.??* Erst durch die Uberwindung riumlicher
Konstanten wird der Raum symbolisch aufgeladen und neue Handlungs- und Bedeutungsrdume
geschaffen.

Réaumliche Details kdnnen bei der Sinnkonstitution iiber eine bloBBe Wiedergabe des Textes
hinaus und iiber eine bloBe Gliederung und Grenzziehung, die liber den Text vermittelt wird,
eine besondere Rolle spielen. Die Bedeutung der Miniatur wird von der Anordnung des Bildes
getragen. Der Raum wird vor allen Dingen iiber Relationen definiert, die Sinn generieren. Die
Akteure, die Sujets der Miniatur — in diesem Fall Rennewart, der gegen die Heiden und seinen
eigenen Vater kdmpft — bestimmen die Bedeutung des Bildes und erschaffen zugleich
raumliche Strukturen, die Bedeutungen unabhingig vom Text generieren. Einerseits wird ihr
Handeln durch gesellschaftliche und politische Strukturen bestimmt, ndmlich den Kampf der
Christen gegen die Heiden. Andererseits bedingen diese Strukturen wiederum die Erzeugung

weiterer Handlungsraume — das problematische Verhiltnis zwischen Vater und Sohn. Die

222 Zum Verzicht Wolframs auf den Kampf zwischen Vater und Sohn siehe Bastert: 2005, S. 125. Die Antizipation
des Vater-Sohn-Kampfes beantwortet zugleich die Frage, ob der Willehalm Wolframs nicht ,,als der zweite Teil
eines historisch-religiosen Erbauungsbuches gelesen worden ist. Gerhardt: 1970, S. 375. Zu Schroders Kritik an
Gerhardts AuBerung siche Schroder: 1989 b, S. 259. Der Miniator scheint zumindest keinerlei Skrupel zu haben,
die beiden Werke miteinander zu verbinden. Die Miniatur unterstiitzt ein derartiges Verstdndnis der Trilogie.

223 Knapp (2005 a, S. 21 f.) bringt weitere Beispiele aus dem Miniaturenprogramm des Codex 2670, in denen
topographische Elemente entweder getreu des Textes oder diesen unterlaufend abgebildet sind. Auch hier bleibt
die Vorgehensweise dieselbe: Das Bild wird nur aus der Perspektive des Textes betrachtet.
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Bilder verweisen zwar auf Informationen des Textes — in diesem Fall auf Topographien und
zwischenmenschliche Verhéltnisse innerhalb des Kampfes zwischen Christen und Heiden. Das
ikonographische Wissen des Betrachters beruht somit auf seinem Textwissen.?** Allerdings
setzen die Bilder rdumliche und chronologische Strukturen anders um, sodass es auch zu einem
Spannungsverhiltnis kommen kann.??> Der Schauraum der Textsequenz wird im Bild um ein
zukiinftiges Thema erweitert und erfihrt dadurch eine Umgestaltung, die zu weiteren
Sinnschichten fiihrt. Die Leistung des Bildes ist, es die Chronologie des Textes zu sprengen
und in eine simultane Form zu {ibertragen; eine Simultanitét, die letztlich die Schrift nicht
umzusetzen vermag.??® Die Miniatur steht in einem groBeren narrativen Zusammenhang, den
der Rezipient erkennen muss.??’ Diese Interdependenzen zwischen Bild und Text gilt es zu
erschlieen. Die Bildkomposition bedarf somit einer prazisen Analyse.

Diese Feststellungen flihren unweigerlich zur Frage nach der Bedeutung des Bildraums in
der Wolfenbiitter Bilderhandschrift des Willehalm. Fiir Johann Joachim von Eschenburg, der
bereits 1799 die Bilder des Wolfenbiitteler Willehalm-Codex in den Blick nahm, fehlt den
Miniaturen ,,Charakter, Anordnung und Perspektive“.??® Geht man von einer
zentralperspektivischen Konstruktion aus, so scheinen die Bilder tatsdchlich keine Perspektive
zu besitzen. Daher fillt von Eschenburg besonders auf, dass die Miniaturen kein Exempel fiir
,richtiges Zeichnen* sind.??* Was die Raumkonstruktion der Miniaturen des Wolfenbiitteler
Willehalm Handschrift im Kontext der Debatte um die Perspektivierung mittelalterlicher
Miniaturen interessant macht, ist, dass sich gerade dieser Codex an der Schwelle einer
entwickelnden raumlichen und landschaftlichen Darstellung befindet. Wahrend bis ins 14.
Jahrhundert Landschaftsdarstellungen und architektonische Elemente fehlen,*® lisst sich
hierauf eine Entwicklung festmachen hin zu einer Abbildung von Topographien, Flora, Fauna
und Architektur, hin zu einer Erweiterung der Komposition.?*! Jacobi, der sich der Genese der

Raumkomposition eingehend widmet, sieht in dieser Entwicklung vor allem ein ,,Streben nach

224 Vgl. Imdahl: 2006, S. 305.

225 Zum Spannungsverhiltnis zwischen Text und Bild siehe auch Schellewald: 2011, S. 16.

226 Siehe hierzu auch Imdahl: 2006, S. 305.

227 Der narrative Zusammenhang umfasst damit nicht allein den Willehalm Wolframs, sondern auch die
Nachgeschichte, den Rennewart Tiirheims, der als Teil dieser Textgemeinschaft verstanden und in Form dieses
Bildes gewiirdigt wird. Dies ldsst darauf schlieBen, dass der Willehalm-Zyklus durchaus als Erzdhlkontinuum
erfasst und vom Rezipienten als zusammengehdrig verstanden wurde. Die Bilder dienen damit nicht allein dem
Text Wolframs, sondern werden als zusammenhdngende Bilderzdhlung wahrgenommen. Die Vor- und
Nachgeschichte werden als Teilaspekte einer sich im Verbund befindenden Erzdhlung begriffen. Ob dies
tatsdchlich der Fall ist, muss jedoch mit weiteren Indizien, die dafiir sprechen, untermauert werden.

228 Vgl. von Eschenburg: 1799. Zu seiner Aussage der fehlenden Anordnung und Perspektive siehe S. 68.

229 Richtiges Zeichnen sucht man laut von Eschenburg (1799, S. 68) in den Miniaturen vergebens.

230 vgl. Kopp-Schmidt: 2004, S. 164.

231 Vgl. hierzu Jacobi: 1932, S. 49 ff. Siehe hierzu auch Kopp-Schmidt: 2004, S. 164 ff.

49



Realismus*?32, Mit Sicherheit dokumentiert diese Entwicklung eine Hinwendung zu einer
realistischeren Darstellung. Nichtsdestotrotz ist die Entdeckung rdumlicher Verhéltnisse iiber
diesen Punkt hinaus an symbolische Zwecke gebunden, die iiber die bloBe Wiedergabe einer

realistischen Landschaftsdarstellung hinausgehen.?*?

»Das Exemplum der Landschaft ist
demnach eine wunderbare Gelegenheit, sich die Doppelbodigkeit visueller Botschaften zu
vergegenwirtigen: Gerade Dinge, die so einfach erscheinen, konnen sehr komplexe Inhalte
vermitteln‘?**, lautet die Feststellung Gabriele Kopp-Schmidts. Eine Feststellung, die es zu
beherzigen gilt, mochte man die Bedeutung der Komposition liber das Formale hinaus erfassen;
denn der Raum ist mehr als nur ein Mittel der realistischen Darstellung und der Gliederung: Er
fungiert vor allem als Bedeutungs- und Handlungstrager.

Schroder gibt jedoch auch wichtige Impulse zum Verstindnis der Bildprogramme des
Willehalm-Zyklus. So weist er auf die Bildauswahl hin, die preisgibt, ,,wo und wie nach seiner
Auffassung [des Schreibers / des Illustrators] im erzdhlten Geschehen die Akzente gesetzt
werden.“?3* Er geht dabei auch auf Aussparungen wichtiger Ereignisse innerhalb des
Willehalms Wolframs ein.?*¢ Allerdings ist Schroder auch bei der Betrachtung der Auswahl und
der Aussparungen der Bildprogramme nicht vollig wertfrei, so etwa bei Liebesszenen im
Willehalm Wolframs des Codex 2670, die vom Illustrator iibergangen werden, obwohl sie fiir
den Verlauf der Geschichte elementar seien. Er verweist erneut auf ein fehlerhaftes Wolfram-
Verstindnis: ,,Der Guelferbytanus enthélt, soweit er illustriert ist, die meisten Bilder, die wir
im Vindobonensis vermissen, und war aller Wahrscheinlichkeit nach ebenfalls fiir ein
fiirstliches oder patrizisches Publikum bestimmt. [...] Die Auswahl der Bilderseiten [...], wer
immer fiir sie verantwortlich gewesen sein mag, erweckt den Eindruck —und deshalb ist sie uns
wichtig —, daB ein feinfiihligerer Freund der Dichtung auch durch die Triibung der
Uberlieferung hindurch Wolfram und seinem Werk besser gerecht zu werden vermochte als der

Durchschnitt der berufsmiBigen Schreiber.“?*’ Rezeptionsisthetische Aspekte, die die

232 | Wie das Streben nach Realismus immer mehr zunimmt, zeigt uns eines der reizvollsten und lehrreichsten
Bildchen des Jahrhunderts, die ,Geburt Christi‘ in der Weltchronik vom Jahre 1370 (Miinchen, cod. germ. 5, fol.
192 r., Tafel II). [...] Das stilistisch Wichtigste aber ist, daf hier zum erstenmal eine Menge von Darstellungen in
eine einheitlich gefalite Landschaft gesetzt ist [...].“ Auch anhand anderer Beispiele macht er das Streben nach
naturgetreuer und realistischer Darstellung der Miniatoren der Zeit fest. Dabei wird vor allem ein Streben nach
einer perspektivischen Tiefenwirkung bemerkbar. Siehe hierzu auch Jacobi: 1908, S. 32 ff.

233 Vgl. auch Kopp-Schmidt: 2004, S. 164 ff.

234 Ebenda, S. 164.

235 Schroder: 1989 b, S. 655.

236 Ebenda, S. 670 £.; S. 700.

237 Dabei kann er sich individuell dsthetischen Kategorisierungen — wie es der Begriff ,feinfiihlig* zum Ausdruck
bringt — nicht entledigen. Schroder: 1989, S. 671 f.
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Bildprogramme mitbestimmen konnen, werden Opfer seiner Kritik.*® Allerdings scheint die
Gunst fiir die Wolfenbiitteler Miniaturen eine objektive Betrachtung derselben zu behindern,
denn auch die Wolfenbiitteler Bilderhandschrift verzichten dezidiert auf Liebesszenen. Auch
die Szenerien, die er hinsichtlich des Codex 2670 als besonders konstitutiv fiir die Erzdahlung
anflihrt und die seiner Meinung aufgrund visueller Ergiebigkeit lohnenswert fiir den Miniator
gewesen sei, ndmlich ,,wie Gyburg liber dem in ihren Armen schlafenden Markgrafen wacht
und Trinen vergieit, oder der tapfere Abschied der in der eingeschlossenen Stadt und Burg
Zuriickbleibenden und sein Geldbnis [...]“**, fehlen. Dieses Urteil hiingt — iiber das ,richtige
Verstiandnis von Wolframs Text hinaus — damit zusammen, dass Schroder die Bildauswahl an
besonderen Kriterien festmachen mochte, die die Bildauswahl mitbestimmen kdnnen, u. a. ,,dal}
eine gleichmifBige Verteilung der Illustrationen anzustreben war, dal nicht alle Hohepunkte der
Geschichte sich gleich gut in eine bildliche Darstellung umsetzen lieen, dal3
Vordergriindliches und Zusténdliches leichter zu verbildlichen war als Vorgéngliches oder gar
Seelisches und daB es ikonographische Muster gab, an denen sich die professionellen
Miniatoren orientierten.“?*” Da verwundert es doch, dass gerade Szenen, die visuell gut
umsetzbar sind, sowohl im Codex 2670 als auch im Wolfenbiitteler Codex fehlen.

So ist Schroder besonders iiberrascht, dass der Miniator gerade anschauliche Momente, die
malerisch ergiebig waren, nicht ins Bild umsetzt. Der Cherub, der mit dem sterbenden Vivianz
spricht, findet keinen Eingang in die Miniatur. Martyrerhafte Ziige des Todes Vivianz’ werden
ausgespart. Das Ubergehen religioser Ziige bringt er konsequenterweise mit dem
Textverstindnis der Miniatoren in Zusammenhang: ,,Fiir eine Legende haben diese Maler den
Roman augenscheinlich nicht gehalten.*“>*! Peter und Dorothea Diemer geben Schréder recht
und konstatieren, ,,dass der Tod des Vivianz, verglichen mit anderen Zyklen, seiner
iiberirdischen Begleitumstinde entkleidet erscheint. [...] Fehlt aus demselben ,Realitdtssinn®
heraus das monstrése Heer des Konigs Gorhant? Auch sonst ist die konkrete Wirklichkeit
anvisiert [...].“**? In der Tat werden die religidsen und legendenhaften Ziige des Werkes im
Bild nicht exponiert; sie fallen zumindest nicht unmittelbar ins Auge. Dem Bilderzyklus jedoch
Wirklichkeitstreue und Profanitidt zuzuschreiben, wiirde der Bedeutung der Bilderreihe

zuwiderlaufen.

238 Unter anderem Gerhardts Urteil (1970, S. 367), der auf den Publikumsgeschmack aufmerksam macht, der die
Auswabhl der Bilder beeinflusst. Zur Kritik Schroders an der Rezeptionsisthetik Gerhardts siche Schroder: 1989 b,
S. 671.

239 Schroder: 1989 b, S. 670 £

240 Ebenda, S. 655.

241 Ebenda, S. 757.

242 Diemer / Diemer: 1991, S. 1100.
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Bei genauer Betrachtung der Miniatur féllt auf, dass der religiose Aspekt der Dichtung im Bild
eine Umgestaltung erfahrt. Schroder benennt zwar den Hirten, der in ein Horn bldst, und das
Schaf, welches neben ihm liegt, scheint sich daran jedoch nicht zu storen und unterldsst es
dieses Detail in den Gesamtzusammenhang einzuordnen.’** Peter und Dorothea Diemer
scheinen ihn erst gar nicht wahrzunehmen.?** Der Hirte verweist jedoch auf den religidsen
Zusammenhang der visuellen Handlung. Das Bildprogramm beschreitet an dieser Stelle eigene
Wege, um das religiose Moment der Dichtung aufzunehmen. Das Hirten-Motiv besitzt seit
jeher sakralen Charakter und wird vor allen Dingen mit Jesus in Zusammenhang gebracht. In
der Gleichnisrede des Johannesevangeliums bezeichnet sich Jesus selbst als ,,guten Hirten***.
Der Hirte, der in dem Moment in sein Horn bléist, als Vivian stirbt, erinnert an das
Hirtengleichnis, in dem Jesus seine Schafe ruft, in diesem Fall sein Schaf Vivianz, der nun Teil
des Himmelreichs ist. Jesus ruft seine Schafe, und sie folgen ihm.?*® Der Maler verzichtet auf
den Cherub, um an dessen Stelle das Géttliche selbst darzustellen. Wer mochte da behaupten,
dass das Weltliche gegeniiber dem Uberirdischen den Vorzug erhilt?

Auch an dieser Stelle haben die Bildkomposition und die rdumliche Relation eine
bedeutungskonstituierende Funktion. Nicht ohne Weiteres sitzt der Hirte auf einem Berg, {iber
die Geschehnisse erhaben und sie iiberschauend. Die Bedeutung von Oben und Unten erhélt
eine mythische Qualitit, die iiber den reinen physikalischen Raum eine bestimmte
Wertfunktion erhélt: ,,Was hier gesucht und was hier festgehalten wird — das sind nicht
geometrische Bestimmungen, noch sind es physikalische ,Eigenschaften; es sind bestimmte
<247

magische Ziige. Heiligkeit oder Unheiligkeit, Zuginglichkeit oder Unzugénglichkeit [...].

Die Form ist damit ein Mittel der Bedeutungsiibertragung: ,,Die Sinnfunktion ist das primére

243 Siehe hierzu Schroder: 1989 c, S. 742

24 Vgl. Diemer / Diemer: 1991, S. 1106.

245 Johannesevangelium 10,11.

246 Vgl. Johannesevangelium 10,1-10,11: ,,Wahrlich, wahrlich ich sage euch: Wer nicht zur Tiir eingeht in den
Schafstall, sondern steigt anderswo hinein, der ist ein Dieb und ein Mdrder. Der aber zur Tiir hineingeht, der ist
ein Hirte der Schafe. Dem tut der Tirhiiter auf, und die Schafe horen seine Stimme; und er ruft seine Schafe mit
Namen und fiihrt sie aus. Und wenn er seine Schafe hat ausgelassen, geht er vor ihnen hin, und die Schafe folgen
ihm nach; denn sie kennen seine Stimme. Einem Fremden aber folgen sie nicht nach, sondern flichen von ihm;
denn sie kennen der Fremden Stimme nicht.*

247 Cassirer: 2006, S. 495. ,Wenn der Mythos das Rechts und Links, das Oben und Unten, wenn er die
verschiedenen Gegenden des Himmels, Osten und Westen, Nord und Siid voneinander scheidet — so hat er es hier
nicht mit Orten und Stellen im Sinne unseres empirischen-physikalischen Raums, noch mit Punkten und
Richtungen im Sinne unseres geometrischen Raums zu tun. Jeder Ort und jede Richtung ist vielmehr mit einer
bestimmten mythischen Qualitdt behaftet und mit ihr gewissermaflen geladen.* Lotmann flihrt dieses Raummodell
Cassirers fort: ,,Die Begriffe ,hoch — niedrig®, ,rechts — links‘, ,nah — fern‘, ,offen — geschlossen® [...] bilden
dabei das Material fiir den Autbau von kulturellen Modellen mit keineswegs rdumlichem Inhalt und erhalten die
Bedeutung: ,wertvoll — wertlos‘, ,gut — schlecht’, ,eigen — fremd* [...] und dergleichen mehr.* Lotmann: 2006,
S. 530.
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und bestimmende, die Raumstruktur das sekundire und abhiingige Moment.“>*8 Unter der Folie
des Profanen verbirgt sich das Uberirdische, das latent {iber dem Menschen steht und unbemerkt
an den Geschehnissen teilnimmt. Das Goéttliche ist damit Teil der menschlichen und profanen
Geschichte. Auch wenn es nicht augenfillig ist — selbst Willehalm scheint den Zuschauer nicht
zu bemerken —, wohnt es jedem Ereignis bei.

Doch was sagt dieses Ergebnis iliber das Miniaturenprogramm der Arabel Ulrichs aus? Die
Arabel gilt als ausgesprochen weltlich-hofisches Werk, in dem theologische Momente den Text
nur soweit tangieren, als der Charakter der Dichtung dadurch nicht beeinflusst wird.?*
Religiése Aspekte scheinen in der Arabel nur eine zweitrangige Rolle zu spielen.?>* Wolframs
Toleranzgedanke wird gidngigen Forschungsurteilen zufolge génzlich eliminiert: ,,Nur einen
Strang der Sinngebung aus Wolframs Werk verfolgt Ulrich mit Begeisterung weiter: den der
Minne.“?*! Doch wie gehen die Miniaturen mit dem vermeintlich fehlenden Gespiir Ulrichs fiir
theologische Reflexionen um, und unterstiitzen der Text und das Miniaturenprogramm eine
derartige Profanitdt der Thematik, die auf ein bloBes Liebesbegehren und auf Pikanterie
reduziert wird?*>? In der Forschung haben sich bereits kritische Stimmen geduBert, die vor allem
eine Verbindung zwischen erotischen und religiosen Aspekten des Werkes profilieren.?>3

Das vorangegangene Beispiel zeigt uns, dass auch das Miniaturenprogramm der
Wolfenbiitteler Willehalm-Handschrift, dem bisher Profanitit und ein gewisser ,Realitéitssinn®

zugeschrieben wird, bei genauer Betrachtung eine theologische Lesart erlaubt. Es wird zu

248 Cassirer: 2006, S. 494.

24 Siehe hierzu Knapp: 2005 a, S. 63: ,,Wie dem auch sei — wir haben jedenfalls einen ausgesprochen weltlich
hofischen Text vor uns, in den sich der Gebetsprolog, Arabels Unterweisung im christlichen Glauben und die
Darstellung geistlicher Zeremonien problemlos einfiigen, ohne den Charakter des Werkes zu beeinflussen.

250 Vgl. Schroder: 1988 a, S. 504 ff.; vgl. Hocke: S. 161; vgl. Aderhold: 1996, S. 99; vgl. Knapp: 2005, S. 63; vgl.
Bastert: S. 127 f. Auch fiir Bastert (ebenda), der sich hier auf Hocke bezieht, steht die Liebe zwischen Willehalm
und Arabel im Vordergrund. Dennoch verweist er darauf, dass sich auch in der Arabel Tiirlins der Gedanke der
Gottesschopflichkeit aller Menschen wiederfindet und die Bitte Arabels, die heidnischen Verfolger zu verschonen,
,prinzipiell sehr wohl mit Gyburgs, auf der Erzéhlebene iibrigens wirkungsloser, Schonungsrede aus dem
, Willehalm* vergleichbar* ist.

231 Knapp: 2005 a, S. 63. Zur Repression des Wolframschen Toleranzgedankens sieche Kiening: 1992, S. 525; vgl.
Heinzle: 1991, S. 802.

252 Die pikanten erotischen Andeutungen Ulrichs sind vor allem Schrdder ein Dorn im Auge. Fiir Urban (2007 a,
S. 262-269) haben sie jedoch eine erzéhlerische Funktion und sind Zeichen einer geschickten Setzung, um eine
Riickbindung an das Publikum zu gewéhrleisten. Damit nehmen sie eine besondere kommunikative Funktion
innerhalb des Werkes ein.

253 Vgl. McFarland: 1987, S. 61 ff.; vgl. auch Urban: 2007 a, S. 56 ff.; S. 262 ff. Sowohl McFarland als auch Urban
stellen fest, dass Erotik und Glaube in einem besonders nahen Konnex zu sehen sind. Urban verweist zwar darauf,
dass diese Verbindung von Minne und Glaube bereits im Willehalm Wolframs in Erscheinung tritt und Ulrichs
Dichtung eine Reaktion auf diese Synthese darstellt, stellt aber einen Bruch mit der Vorlage fest. Fiir Knapp (2005
a, S. 67) ist dagegen die Liebe in Ulrichs Werk ,.eine ganz irdische, die wiederum von der Gottesliebe fein
sauberlich abgeriickt ist*.
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zeigen sein, ob und wie die Miniaturen der Arabel Dichtung religiose Perspektiven auffangen
und umsetzen.

Das Beispiel des Hirten fiihrt jedoch auch erneut zur Frage nach der Visualitdt und der
visuellen Ergiebigkeit von Texten und der Ubertragung anschaulicher Aspekte des Textes ins
Bild, wie sie weiter oben Schroder formuliert. Sehr wahrscheinlich ist es weder die visuelle
Ergiebigkeit einer Textszene, die das Bildprogramm bestimmt, noch ein ,,addquates Wolfram-

Verstindnis*<**

, was der Miniator iiber sein Bildprogramm vermitteln mdchte. Vor allem
scheinen die Auslassungen nicht in der Ignoranz des Miniators oder Schreibers zu griinden.
Bildprogramme erzdhlen Geschichten gerade nicht nur nach, sondern setzen eigene Akzente,
die zwar zum Teil auf medialen Unterschieden beruhen und durch den Ubertragungsprozess ins
Bildmedium?> mitbestimmt werden, aber dennoch neue Perspektiven und Interpretationen
erschaffen. Texte werden durch Miniaturen funktionalisiert und an bestimmte Auftraggeber —
und moglicherweise eben auch auf den Publikumsgeschmack, fiir den stellvertretend der
Auftraggeber steht — angepasst.>>

Dies unterstiitzt auch die Uberlieferungsgeschichte des Willehalm Wolframs und der
Willehalm-Trilogie. Die Uberlieferung der Werke geht mit einer Verinderung der Texte einher.
Das gilt ebenso fiir das von Schroder propagierte richtige Wolfram-Verstindnis: ,,Die
Rezeption des Willehalm erfolgt schon seit der Mitte des 13. Jahrhunderts nicht mehr in
jeweiliger Beschrinkung auf den Text in seiner stets gleichartigen Gegenwirtigkeit.«?’
Vielmehr werden die Texte je nach Interessenshorizont angepasst und verdndert. Ein
besonderes Beispiel bildet die Willehalm-Trilogie in den Weltchronik-Handschriften: ,,Von den
rund 10.000 Versen der ,Arabel‘ werden ca. 4000 (40%) iibernommen. Von Wolframs
,Willehalm* gelangen nur etwa 2700 der rund 14.000 Verse (19%) und vom ,Rennewart’

immerhin ca. 9.000 der rund 36.000 Verse (25%) in die ,Weltchronik‘-Kompilation.*?*3

254 Schroder: 1989 d, S. 700. Es erscheint iiberhaupt fragwiirdig, iiber das Miniaturenprogramm das
Textverstindnis des Miniators oder Schreibers zu erschlieBen. Bedenklich ist auch die AuBerung, dass das
Bildprogramm den erzéhlerischen Ereignissen des Textes folgen muss: ,,Mit einem Bilde wenigstens hétten alle
diese erzdhlwichtigen Ereignisse auch in V miihelos bedacht werden koénne. Dal3 es nicht geschehen ist, ldsst an
einem adidquaten ,Willehalm‘-Verstindnis zweifeln.“ (ebenda) Daneben ist es fraglich, ob erzdhlwichtige
schriftliche Ereignisse ohne Weiteres auf das Medium ,Bild‘ iibertragen werden kdnnen. Zur Narrativitdt von
Bildern siche Manuwald: 2008, S. 37 ff.

255 Vgl. hierzu auch Manuwald: 2008, S. 37.

236 Zur Funktionalisierung siehe die Willehalm-Handschrift Kénig Wenzels und die des Landgrafen von Hessen:
»Im Umfeld der groen Hofe etwa eines Landgrafen von Hessen oder Konigswenzels IV. avancierte die
,Willehalm*-Trilogie wegen ihrer Einbindung in die Reichsgeschichte und der zu eigenen Ambitionen passenden
Exemplaritit eines Ritterheiligen bisweilen zur ,Hausiiberlieferung . Besonders attraktiv war die {iber eine — fiktive
— Willehalm-Verwandtschaft konstruierte Ansippung an eine realhistorische begriffene Heiligengenealogie fiir die
Landgrafen von Hessen.” Wolf: 2003, S. 246.

257 Kleinschmidt: 1974, S. 648.

238 Wolf: 2003, S. 247; vgl. auch Kiening: 1992, S. 545.
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Liebesszenen, die Rede vor dem Kriegsrat, Kampfszenen und vieles andere mehr waren von
geringem Interesse und fielen der Streichung zum Opfer.>>’

Vor allem die Arabel scheint den Zeitgeschmack des Publikums getroffen zu haben. Dies
nicht zuletzt aufgrund der Anderungen, die Ulrich gegeniiber dem Willehalm Text Wolframs
vorgenommen hat.

Auch die weiteren Codices, die die Willehalm-Trilogie enthalten, welche allesamt
Einzelauftrage waren und unabhingig voneinander entstanden sind, weisen bei der Auswahl
und Auslassung der visuellen Darstellungen Unterschiede auf, die auf eine bestimmte
Modifizierung des Textes hinweisen. Schroder betont zu Recht, wie virulent die Bildauswahl
fiir die Akzentuierung des Textes ist. Allerdings zeigen uns die vorangegangenen Beispiele,
dass die Auswahl und Auslassung von besonderen Textsequenzen nicht auf ein mangelndes
Wolfram-Verstiandnis zuriickzufiihren sind, sondern in einer modifizierten Lesart des Textes
griinden, wie es uns das Beispiel des Bildersaals in Ulrichs Text nahelegt. Ob die Arabel-
Miniaturen eine Modifizierung gegeniiber dem Text aufweisen und dadurch eine andere Lesart
erlauben, und wie es zu einer Interaktion mit dem Text kommt, wird im Folgenden noch zu
kldren sein.

Welche Schlussfolgerungen ldsst nun diese Forschungsdiskussion zu? Vornehmlich zeugen
diese partiell angesprochenen Interpretationsansitze der Forschung davon, dass sie einer
nidheren Untersuchung und Uberpriifung bediirfen. Auch wenn weder die qualitative
Aufwertung der Arabel Ulrichs oder die Aufwertung des Wolfenbiitteler Arabel-Codex als
Ganzes noch die Selbststindigkeit der Dichtung Gegenstand dieser Arbeit sind, so sind
inhaltliche Aspekte nichtsdestotrotz nicht minder bedeutsam. Entscheidend ist, dass eine
restriktive Perspektive gegeniiber inhaltlichen Aspekten die Untersuchung der Text-Bild-
Kombination konterkarieren und die Bedeutungsvarianten, die bei dem Aufeinandertreffen
beider medialer Formen entstehen, obstruieren wiirde. Auch wird, wie Kleinschmidt bereits
erklirt, ,,eine komplementére Reduzierung lediglich auf die Dichterindividualitdt im Gegensatz
zur Epigoneneinstufung ma. Literaturpraxis nicht gerecht*.?° Die vergleichende Analyse von
Text und Bild setzt eine eingehende objektive Beschéftigung mit dem Text voraus. Objektivitit

kann jedoch nur dann erreicht werden, wenn das Anliegen des Untersuchenden nicht das

259 Laut Wolf (2003, S. 249) ist es ,,das Anliegen des Weltchronisten [...], mit sinn und vernunft und Gottes Hilfe
die rechtew red aus der Vorlage herauszupriparieren. [...] Wolframs Kommentare, die theologischen
Diskussionen, die Uberlegungen zur Heidentheologie und vor allem der hochpoetische Erzihlstil konnten diese
Kriterien nicht erfiillen.*

260 Kleinschmidt: 1974, S. 587.
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Aufdecken oder Rechtfertigen von ,,groBer Kunst“*®!

oder ein Abhidngigkeitsverhéltnis von
Wolframs Willehalm oder aber auch allein der Eigengehalt des Werkes ist. Innerhalb der
Relation von Text und Bild des Wolfenbiitteler Codex stellt sich daher weder die Frage nach
dem kiinstlerischen Wert des Textes und der Bilder noch nach seiner Exzeptionalitit. Vielmehr
gilt es vor allem die Textstellen zu begutachten und zu analysieren, die unmittelbar mit den
Miniaturen in einem ndheren Konnex stehen.?? Dazu gehdrt auch eine kritische
Auseinandersetzung, gegebenenfalls eine Verifikation und der Ausbau der bereits gegebenen
inhaltlichen Ansétze und Perspektiven.

Eminent an dieser kurzen Ubersicht ist, dass zwischen den differenzierten germanistischen
Forschungsprojekten besondere Verbindungspunkte bestehen, die immer wieder aufgegriffen
werden und besondere Beachtung erfahren. McFarlands Interesse liegt unter anderem auf der
Minnehandlung und der Ubertragung des dstlich-heidnischen Minnekults auf die westlich-
festliche Hofkultur.?* Urbans Dissertation konzentriert sich auf die Kulturbegegnung zwischen
Heiden und Christen und den Minneraum, der innerhalb dieser Kulturen durch die Liebe der
einstigen Heidin Arabel und dem als Gefangenen ins Heidenland verschleppten christlichen
Ritter entsteht. Dem Kulturkontakt und der Konstituierung des Eigenen und des Fremden
zwischen den Heiden und Christen wird besondere Aufmerksamkeit geschenkt. Auch

Strohschneiders Aufsatz zu Frauenrdumen bei Ulrich von Tiirlin und Konrad von Wiirzburg

261 Schroder: 1995, S. 208. Uber Geschmack lésst sich bekanntlich streiten, ebenso lésst sich gut iiber den Begriff
,Kunstwerk* streiten. Auch die Eingrenzung des Begriffs wird kontrovers diskutiert. Gadamer (2006, S. 92) erklért:
»-Man mag erinnern, dass das Kunstwerk im Unterschied zum Werkstiick keinen Gebrauchswert hat und damit
auch nicht verbraucht wird.“ Doch gebrauchen wir Kunstwerke nicht, wenn wir damit unsere Wohnréume zieren?
Gebrauchen wir sie nicht, indem wir sie betrachten oder lesen? Und wie ldsst sich diese These mit
Kunstgegenstdnden, wie z. B. Schmuckstiicken, in Einklang bringe? Wenn ich einen antiken Kunstgegenstand,
der bereits aufgrund seines hohen Alters und seiner Seltenheit als Kunstwerk bezeichnet wird, trage und damit
gebrauche, verliert er darauthin seinen Status als Kunstwerk? Was Kunst ist oder nicht, ist keine Frage des
Konsums oder der Verwendung. Schroder (1995, S. 8) weist selbst darauf hin, dass der Begriff mit einem
Bedeutungswandel einhergeht: ,,Und nicht alles, was in unseren Augen dichterisch herausragt, mufl immer gleich
von den Zeitgenossen so gesehen worden sein und im literaturgeschichtlichen Sinne epochal gewirkt haben.* Um
leider gleich darauf zu verkiinden: ,,Es konnte nicht ausbleiben, daf3 seine Vorgeschichte daran gemessen werden
wiirde, ob sie der Hauptgeschichte einigermaflen addquat war. Nicht von den vielen [...], wohl aber von den
Kunstverstindigen damals wie heute. (ebenda) Nebst dem Umstand, dass er sich selbst zum Kunstverstindigen
erklart, beschreibt er nicht, was Kunstfertigkeit ausmacht. Was unter dem Begriff ,Kunst* verstanden wird, hingt
im Wesentlichen von den jeweiligen kulturellen und gesellschaftlichen Bedingungen und Konventionen ab. Daher
ist der Begriff auch heute noch — wie bereits in der Antike und im Mittelalter — sehr weit gefasst, man denke etwa
an die Kochkunst oder die Staatskunst. Nichtsdestotrotz verbinden wir, wie auch Schréder, mit diesem Begriff
eben nicht das Gewohnliche, sondern das Besondere, etwas, das sich aus der Durchschnittsmasse hervorhebt. Was
jedoch gefillt und damit als gut bezeichnet wird, ist kein Kriterium fiir Kunstverstdndnis. Denn wer regelt, was
gut und was nicht gut ist?

262 Raumliche Nihe und eine bloBe ,Ubersetzung* in das visuelle Medium sollen dabei nicht das wichtigste
Kriterium sein. Wie das Beispiel aus dem Cod. Vindob. 2670 zeigt, konnen die Miniaturen durchaus in einem
groBeren narrativen Zusammenhang stehen. (siehe hierzu Kapitel 1.3, S. 57 f.) Ein direkter Zusammenhang kann
somit auch bestehen, wenn inhaltliche Ubereinstimmungen zwischen Text und Bild riumlich getrennt sind.

263 McFarland: 1987, S. 65.
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lasst sich innerhalb der vorangestellten Untersuchungen einordnen. Allen gemein ist der Begriff
der Réumlichkeit. Frauenrdume, Kulturriume, Abgrenzungen, Topographien und
Handlungsrdume scheinen das Werk Ulrichs zu verketten und erschaffen ein komplexes,
manchmal obskures Gebilde, das es zu deuten gilt.?** Dass Texte rdumliche Konstrukte sind,
gilt mit Sicherheit nicht allein fiir die Arabel. Die Forschungsgrundlage ldsst jedoch darauf
schlieBen, dass die Deutung der Arabel mafigeblich von der Struktur des Textes und den
verschiedenen, miteinander verketteten raumlichen Sequenzen und den Sichtrdumen getragen
wird. Liegt es da nicht nahe, dass der Miniator eben diese rdumlichen Aspekte des Textes
auffingt und ins Bild tibertragt?

In diesem Zusammenhang ist ein weiterer, wichtiger Aspekt der Dichtung Ulrichs in den
Fokus des Forschungsinteresses geriickt. Fiir Becker ,,verkorpert die Wolfenbiitteler Willehalm-
Handschrift den Willen zur prunkvollen Repridsentation und zur Feier des hofischen
Daseins.*?%° Eine Feststellung, die sich mit der literaturwissenschaftlichen Aussage McFarlands
deckt, der dem Werk Ulrichs eine besonders auffillige Hingabe zur Freude und dem Schluss
des Werkes eine Affinitdt zum Reprisentationsroman attestiert. McFarland konstatiert in seinen
drei Thesen die Tendenz der Dichtung Ulrichs vom Kriegsroman zum Minne- und

266 Knapp fingt diese Aussage

Abenteuerroman hin zu einem Reprisentationsroman.
McFarlands auf und stellt in seinem Kommentar zum bebilderten Codex Vindobonensis 2670
— nicht ganz wertfrei — fest: ,,Man erhdlt den Eindruck eines Anstands-, Turnier- und
Zeremonialbuchs mit einer Musterkollektion von Kleidung, Riistungen, Zelten, Pferden usw.
Hitten wir nur bebilderte Handschriften [...], kdnnten wir sogar auf den — natiirlich abwegigen
— Gedanken verfallen, der Text habe nur der Erklirung der Bilder gedient.“*$” Doch welchen
Zusammenhang glaubt Knapp zwischen den extensiven Schilderungen in der Arabel und den
Miniaturen der Codices zu erkennen? In erste Linie scheint es die visualisierende Tendenz des
Textes zu sein, die einen Verbindungspunkt zu den Bildern darstellt. Interessant erscheint daher
weniger die Feststellung, dass derartige Beschreibungen nur der ndheren Bestimmung der
Bilder dienen konnten, als dass die Beschreibungen zeremonieller Akte und symbolischer

Praktiken, wie sie sich am Schluss des Werkes hidufen, mentale Bilder evozieren und durchaus

mit der Visualitdt von materiellen Bildern in Verbindung gebracht werden kann. Symbolische

264 Wie komplex und obskur die Hinweise des Textes Ulrichs sind, wird innerhalb der Analyse der vier Verse des
Arabel sichtbar. Ulrich verlangt nach einem konzentrierten Rezipienten, der die Hinweise des Textes erkennt,
zusammenfiihrt und deutet. Die verschleiernde Sprache Ulrichs scheint ein bedeutender Ausldser fiir die negative
Kritik zu sein, die das Werk erfahren hat.

265 Becker: 1977, S. 105.

266 McFarland: 1987, S. 57-73.

267 Knapp: 2005 a, S. 66.
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Akte und der zeremonielle Raum sind Grundpfeiler der Herrschaftsbestitigung und
Herrschaftskonfiguration. Sie sind Akte der Vergegenwértigung und Stabilisierung der eigenen
Kultur und des Herrschaftsraums. Das Sehen und Erkennen von symbolischen Handlungen
dient dem Aggregieren von Status und Ehre, ist ein Stabilisator der Gesellschaft. Gesten,
Rituale und symbolische Handlungen sind eine besondere Art des Kommunizierens.?® Dabei
konnen sowohl mentale als auch materielle Bilder symbolische Akte vermitteln. ,,Denn Bilder
in den Kopfen, Imaginationen, sind nicht unabhingig von den materiellen Bildern im strengen
Sinne zu denken und umgekehrt.“?*° Fiir zeremonielle Sichtriume ,,gilt, dass sie vor allem im
Handlungsvollzug der Figuren erzeugt werden. Diese Rdume werden in und durch rdumliche
Praxen hervorgebracht, und der narrative Vollzug des Raums bleibt weitgehend an die
Bewegung von Figuren gebunden.“?’® Bewegung, Riumlichkeit und Visualitit bedingen
einander. Fur die Arabel ist bereits erkannt worden, dass Rituale und Zeremonien ein
besonderer Bestandteil der Dichtung sind und extensiv beschrieben werden. Doch wie geht der
Miniator damit um? Liegt in dieser Beschreibungssucht der Bezug zwischen Text und Bild und
werden gerade aus diesem Grund besonders hdufig symbolische Handlungen illustriert? Wenn
sich in der Visualitidt und der Rdumlichkeit das kommunikative Potenzial des Textes realisiert,
Visualitdt und Rdumlichkeit wesentliche Konstituenten der Kommunikation sind und dies auch
fiir materielle Bilder gilt, so stellt sich die Frage: Wie iibertrdgt der Miniator die rdumlichen
Aspekte ins Bild? Entstehen dadurch weitere Sinndimensionen oder folgt der Miniator allein
den Anweisungen des Textes? Und wie werden rdumliche Aspekte, Bewegung und die damit
verbundene Zeitlichkeit im Bild dargestellt? Wenn sich das Bild als Medium in der rdumlichen
Darstellung realisiert, wire es doch naheliegend, dass Bilder gerade die rdaumlichen Akzente

des Textes auffangen, so wie es der Begriff der ,Illustration**”!

nahelegt.

Die Beispiele aus der kunsthistorischen Erforschung der Miniaturen der Wolfenbiitteler
Arabel und der nur rudimentire Vergleich von Text und Bild verdeutlichen derweil, dass die
Bilder rdumliche Aspekte des Textes und visuell ergiebige Textstellen nicht einfach eins zu
eins umsetzen. Die Miniaturen scheinen ihr eigenes Ausdruckspotenzial zu besitzen. Daher gilt

es die visuellen Darstellungen nach ihrer eigenen Ausdrucksweise zu befragen und die bildliche

Aussagekraft zu erfassen. Die Bildkomposition und rdumliche Aspekte des Bildes riicken damit

268 Vgl. Althoff: 2010, S. 24.

269 Stollberg-Rilinger: 2010, S. 14.

270 Stock: 2009, S. 228.

271 a) Bebilderung, erliuternde Bildbeigabe; b) Veranschaulichung. Erliuterung® lautet die Ubersetzung im
Duden. Die Abhingigkeit der Illustrationen vom jeweiligen Text wird in dieser Ubersetzung besonders deutlich.
Die Bilder dienen der Veranschaulichung des Textes und bieten damit eine Transformation bestimmter
Textinformationen ins visuelle Medium. Dudenredaktion: 2007, S. 601.
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in den Vordergrund der Untersuchung, denn sie tragen im Wesentlichen zur
Bedeutungskonstitution bei. Dass die Bildkomposition die Einzelaspekte der Miniatur
verbindet, kann zu einer Bedeutungserweiterung fiihren, die durch einen einseitigen Blick vom
Text aus unerkannt oder missverstanden bleibt. Deshalb gilt es, sowohl Kongruenzen als auch
Differenzen zum Text aufzudecken, um eine mogliche eigene Lesart der Miniaturen und die
eigenen Ausdrucksformen herauszuarbeiten. ,,Dal3 die Illustrationen eines Textes nicht eine
,wortliche‘ Ubertragung in ein anderes Medium, sondern in jedem Fall eine Umsetzung in die
Bildsprache darstellt, fiir die andere, eigene Gesetze gelten®, scheint bekannt zu sein, ist bisher
jedoch zu hiufig unberiicksichtigt geblieben. Doch welcher Mittel bedient sich die
Bildsprache? Wie gehen die Miniaturen mit rdumlichen und visuellen Aspekten des Textes um
und auf welche Art und Weise erzeugen Bilder durch FEinzelaspekte und durch
Bildkompositionen Bedeutungen? Wann sind rdumliche Aspekte mehr als nur topographisches
Beiwerk und wann verweisen sie iiber sich hinaus auf etwas Anderes, auf eine weitere, vom
Text unabhéngige Bedeutung?

Um die offenen Fragen und vielfdltigen Ansatzpunkte, die die Betrachtung der
Forschungsgrundlage zur Arabel-Dichtung Ulrichs und der Miniaturen der Wolfenbiitteler
Handschrift aufgezeigt hat, untersuchen zu kdnnen, miissen zuerst die teilweise differierenden
Themenkomplexe im Einzelnen untersucht werden. Daher soll zunédchst die methodische

Vorgehensweise vorgestellt werden.

1.4 Vorgehensweise

Um den Status der Handschrift beziiglich ihrer stilistischen Merkmale bestimmen zu konnen,
soll in einem ersten Schritt die Handschrift beschrieben werden. Dabei werden neben der
Schreibsprache und den Initialen die Farbwahl, die Rahmen der Miniaturen und die Figuren
sowie ergianzend die vorhandenen Realien wie Mode, Riistungen, Architektur und Gegensténde
ndher betrachtet. Eine Untersuchung der Schreibsprache und eine stilistische Analyse des
Buchschmucks und des Bildprogramms sind unausweichlich, méchte man den Wolfenbiitteler
Codex als kulturelles Produkt in seiner materiellen Géanze erfassen.

Die kodikologischen und stilistischen Details der Handschrift sollen nicht allein die
individuellen Aspekte aufzeigen und eine Einordnung des Codex in Hinsicht auf die technische
und kiinstlerische Leistung im Rahmen des in der Forschung angesprochenen angestrebten

Realismus, der Perspektivierung und der Uberwindung der Flichigkeit in dieser Epoche
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ermoglichen; aus der Untersuchung der Schreibschrift und des Layouts des Wolfenbiitteler
Codex lassen sich vielmehr Erkenntnisse iiber die tempordre Einordnung und Lokalisierung
gewinnen. Es gilt, die erwdhnten Datierungen kritisch zu durchleuchten und im Zuge dessen
den Codex zeitlich einzugrenzen. Daneben konnen das Layout und die herausgearbeiteten
Merkmale der Handschrift Auskunft iiber den Herstellungsprozess geben und damit auch
dariiber, ob es sich um ein gemeinsames Vorhaben handelt und ob die Textseiten sowie die
Bildseiten ortlich und zeitlich voneinander getrennt entstanden sind.

Die Beschreibung und Untersuchung der Arabel-Miniaturen und des Buchschmucks dienen
jedoch nicht allein dazu, die behaupteten Datierungen, die vermeintliche Lokalisierung und die
Vermutungen beziiglich der Herstellung des Codex der bisherigen Forschungsuntersuchungen
zu iiberpriifen, sondern sie ebnen zugleich den Weg zur Kontextualisierung der Handschrift,
die nicht allein eine zeitliche und oOrtliche Eingrenzung ermdglicht, sondern bestenfalls eine
direkte tempordre Zuordnung zuldsst und Aufschluss tiber den Herstellungsort geben kann. Es
gilt in erster Linie, die von Picht postulierte Ndahe der Handschrift zur Weltchronik Rudolf von
Ems (Cgm 5) zu verifizieren. Der kodikologische Befund und die stilistische Analyse des
Buchschmucks des Wolfenbiitteler Codex bereitet an dieser Stelle die Kontextualisierung der
beiden Vergleichsobjekte vor: Die untersuchten Details wie Initialen, Farben, Rahmen, Figuren
und Realien bilden die Basis, auf welcher der Vergleich mit der Weltchronik (Cgm 5) fuf3t.

Die kodikologische und stilistische Beschreibung leitet zugleich die Text-Bild-Analyse ein,
auf der der Fokus der vorliegenden Untersuchung liegt. So konnen stilistische Merkmale direkt
in die Betrachtung des Textes und der Bilder einflieBen, ohne dass die Analyse inhaltlicher und
formaler Aspekte durch eine erstmalige Beschreibung stilistischer, realkundlicher und
modischer Feinheiten unterbrochen werden muss.

Bevor jedoch die Text-Bild-Relation in den Vordergrund der Untersuchung riickt und eine
damit einhergehende neue Wiirdigung der Bilder in Verbindung mit dem Text verwirklicht
wird, sollen die theoretischen Grundlagen in den Fokus riicken. GemiR den in den einleitenden
Kapiteln und in der Forschungsdiskussion eruierten Parametern und Fragestellungen soll eine
differenzierte Systematisierung eines umfassenden Raumbegriffs, eines allgemeinen
Zeichenbegriffs und des Verfahrens der Imdahl’schen Ikonik das theoretische Geriist fiir den
Vergleich zwischen Text und Bild bilden und zugleich den Konnex zwischen den vermeintlich
differenten Theorien aufzeigen. Dieses methodische Fundament stellt einerseits ein adédquates
Instrumentarium dar, um Text und Bild miteinander zu vergleichen, ohne dass die
Moglichkeiten des Bildes als eigenstindiges Medium iibergangen werden, andererseits scharft

es jedoch auch zugleich den Blick fiir die zu eruierenden Phanomene in der Dichtung und den
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Miniaturen. Die stilistische Analyse des Wolfenbiitteler Arabel-Codex und der theoretische
Zusammenschluss ebnen schlielich den Weg fiir den im Fokus dieser Untersuchung stehenden
Vergleich zwischen Text und Bild.

Leitfrage der Text-Bild-Analyse soll zunéchst sein, welche Parallelen, Differenzen, Vor-
und Nachteile beide Medien aufweisen. Zu diesem Zweck werden die Miniaturen der
Wolfenbiitteler Arabel den entsprechenden Textstellen gegeniibergestellt. Durch diesen
Vergleich soll analysiert werden, ob Text und Bild sich gegenseitig unterstiitzen oder ob eine
der medialen Formen eine libergeordnete Stellung einnimmt. Ferner gilt es zu untersuchen,
inwieweit der Kiinstler den Sinngehalt des Textes eigenmédchtig umsetzt und — wenn ja —
welche Griinde dafiirsprechen. Das Ziel ist, jede Miniatur nach einer mdoglichen eigenen
Funktion unabhéngig von der Dichtung zu hinterfragen. Das wiirde die Hypothese erlauben,
dass das Bild eine eigene Daseinsberechtigung besitzt, was die gleichwertige Beziehung von
Schrift und Illustration unterstreichen wiirde. Dabei soll der Bildkomposition und den
topographischen Darstellungen in Text und Bild als bedeutungskonstituierenden Aspekten
besondere Beachtung geschenkt werden. Vor der Folie der hier angestrebten Beobachtungen
erfolgt dann eine Lesart, die neben dem Vergleich von Text und Bild darauf abzielt, Schrift und
Ilustration in einen kulturhistorischen Kontext einzuordnen, da dies zu einem besseren
Verstindnis der Funktion von Text und Bild als Tréger historischen Wissens beitragen kann.

Wenn auch eine erstmalige getrennte Analyse von Text und Bild durchaus einen
heuristischen Wert besil3e, so ist der Codex trotz der bilateralen medialen Formen aufgrund der
materiellen Sachlage ein homogenes Geflige, welches als solches untersucht werden soll. Eine
gesonderte Analyse der beiden Medien hitte zwar einen eigenen Bedeutungswert, wiirde dem
materiellen Befund jedoch nicht gerecht werden, da Text und Bild in dieser Handschrift nicht
allein in einem dialogischen Verhéltnis stehen, sondern vielmehr gekoppelt in Erscheinung

treten.?’> Diese Vorgehensweise schlieft nicht aus, dass beide medialen Formen als autonome

272 Auf ihr [der Handschriftenseite] stellen die Bilder ein autonomes Zeichensystem dar, das zu dem
geschriebenen Text in einem dialogischen Verhéltnis steht.” Manuwald: 2008, S. 48. M. E. stehen Bild und Text
nicht nur im Dialog zueinander, sie bilden eine Synthese, die iiber das dialogische Verhiltnis hinausgeht. Daher
sollen beide medialen Formen gemeinsam betrachtet werden. Anders dagegen Manuwald, die Text und Bild erst
einmal unabhéngig voneinander analysiert. Manuwald bezieht sich dabei auf die Vorgehensweise Heinzes (2005,
S. 22-24), welcher die Bilderfolge zu dem Stuttgarter Bilderpsalter gesondert betrachtet. Des Weiteren verweist
sie auf Thiirlemann (1990, S. 11): ,,Ein sinnvoller Vergleich ist nur zwischen Texten moglich, genauer: zwischen
Einheiten, die vor dem Vergleich mittels eines gemeinsamen methodischen Instrumentariums als autonome
bedeutungstragende AuBerungen rekonstruiert worden sind.* Zitiert nach Manuwald: 2008, S. 50. Einerseits
bedeutet die Aussage Thiirlemanns, dass Bilder eigenstindig Bedeutungen konstituieren und autonom betrachtet
werden sollen. Andererseits impliziert diese Aussage, dass visuelle Darstellungen wie Texte damit analog zu
sprachlichen AuBerungen betrachtet werden und nur in dieser Form ein Vergleich beider medialer Formen mdglich
ist. Dies untergrébt jedoch das Potenzial visueller Darstellungen, deren Nutzen nur in Form einer textuellen
Rekonstruktion besteht. Daneben ist es unmdglich die Bilder ohne Textbezug zu lesen, worauf Manuwald selbst
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Gebilde verstanden werden konnen. Nichtsdestotrotz ist das Ziel, die Handschrift so zu
betrachten, wie sie konzipiert wurde und wie sie in ihrer spezifischen materiellen Form vorliegt.
Aufgrund dessen soll die entsprechende Miniatur betitelt und beschrieben sowie dem Text
zugeordnet werden, um im Anschluss daran die inhaltlichen und formalen Aspekte von Text
und Bild miteinander zu vergleichen und zu analysieren, denn die Zuordnung und Beschreibung
der Bilder bahnen den Weg zur Analyse von Text und Bild, ohne welche eine Interpretation
nicht vorstellbar ist. Die Ubergiinge zwischen Bildbeschreibung, Bildzuordnung und
Interpretation sind dabei flieBend, was eine strikte Trennung unmoglich macht, da sie
ineinandergreifen und dementsprechend nur innerhalb einer gemeinsamen Analyse untersucht
werden konnen. Diese Vorgehensweise wird dem vorgestellten methodischen Instrumentarium
gerecht: Auf das wiedererkennende Sehen, das das Erkennen, Beschreiben und das textuelle
Zuordnen beinhaltet, folgt das sehende Sehen, welches die bildinternen Strukturen und Mittel
fokussiert sowie die bildinternen, aulersprachlichen Moglichkeiten veranschaulichen soll.

Die vorliegende Untersuchung versteht sich als Beitrag zur Erforschung der Bild-Text-

Relation und tragt der Bedeutung und Funktion des bimedialen Codex Rechnung.

hinweist. Die Ausdruckmittel der Bilder lassen sich eben nur in einem direkten Vergleich von Text und Bild
herausarbeiten, da auch immer Textwissen in die Interpretation der Bilder mit einflieBt. Dies beweist in keiner
Weise, dass bildliche Darstellungen generell in einem sprachlichen Abhéngigkeitsverhiltnis stehen. Es verweist
lediglich darauf, dass die [llustrationen des Codex erst einmal im Kontext des Textes gesehen werden. Denn gerade
dazu sind Bilder, die Texten gegeniiberstehen, gedacht.

62



2. Kodikologische Untersuchung

2.1 Provenienz und Beschreibung der Handschrift

Uber die Geschichte der Wolfenbiitteler Handschrift weil man bis heute nur sehr wenig.
Bekannt ist lediglich, dass Herzog August 1664 durch die Vermittlung Donat Fendts, des
Niirnberger Biicheragenten Herzog Augusts, von Michel Paul SpieB3 die Handschrift fiir 30
Reichstaler erwarb.?’? Offen bleibt, wer die Handschrift in Auftrag gab, wo sie entstand und
damit letztendlich, welche Funktion und welcher Zweck damit einhergehen.?’*

Der Einband der Handschrift ist in der 2. Hilfte des 16. Jahrhunderts gebunden worden.?”
Aus diesem Jahrhundert stammt auch der Schweinslederdeckel.?’® Der Deckel, der durch eine
spezielle Gerbung mit Aluminiumsalzen seine charakteristische weille Farbe erhalten hat und
durch zwei Metallverschliisse zusammengehalten wird, ist mit einem Rollendekor verziert. Das
Rollendekor in der Mitte des Deckels ist mit Gold versetzt, welches jedoch — im Zuge des
Gebrauchs — stark in Mitleidenschaft gezogen wurde.

Im Inneren des Deckels befand sich ein rechteckiges, kleines Papierblatt. Es konnte sich um
ein Ex Libris handeln, das sehr wahrscheinlich ein Benutzer der Handschrift abgerissen hat.?”’

Die Blattgrofe betrdagt 30,5 x 23 cm. Schlie3t man die Blattgroe der weiteren tiberlieferten
Handschriften in die Betrachtung ein, so ist die Wolfenbiitteler Handschrift, zumindest was ihr
Format betrifft, im Mittelfeld einzuordnen.?’® Die BlattgroBe ist jedoch kein Indiz fiir Qualitit.
Die Handschrift F13 (Wien, Osterreichische NB, Cod. Vindob. 3035) weist eine BlattgroBe von
42 x 29,5 cm auf, dennoch ist sie ,,ohne besonderen Aufwand geschrieben [...].?” Eine
prunkvolle durch Représentation gekennzeichnete Handschrift ist der Wolfenbiitteler Codex
seines groflen Formats wegen nicht.

Die Blitter sind beschnitten. Teilweise sind Teile des Buchschmucks und der Miniaturen

dem Beschnitt zum Opfer gefallen.?°

213 Vgl. Milde: 1972, S. 146; vgl. auch Becker: 1977, S. 106.

274 Mittelalterliche Handschriften sind nicht nur Textzeugen, sondern jede einzelne Handschrift auch ein
konkreter Anhaltspunkt fiir den Umgang mit Literatur und das Interesse daran.” Bumke: 1991, S. 40.

275 Vgl. Becker: 1977, S. 105; vgl. auch Diemer / Diemer: 1991, S. 1102.

276 Vgl. Becker: 1977, S. 105.

277 Moglicherweise handelt es sich auch um die Rolle mit Portrits von Erasmus, Johannes Hus und Melanchthon,
auf die Becker (1977, S. 105) verweist. Leider enthélt die Handschrift in ihrer heutigen Form keine entsprechende
Rolle mehr.

278 Die Handschrift W (Wien, Osterreichische NB, Ser. N. 2643) hat eine BlattgroBe von 54 x 36,5 cm. Neben
dieser Handschrift ist die Handschrift Wo eher klein gehalten. Anders dagegen Diemer / Diemer (1991, S. 1100):
,Dementsprechend herrscht Uppigkeit nicht nur im Format (BlattgroBe: 30,1 x 23 cm) [...].“

279 Vgl. Becker: 1977, S. 114.

280 S0 sind alle Initialen auf fol. 1r, fol. 74v und fol. 184r aufgrund des Beschnitts beschiidigt. Die Miniaturen fol.
43r und fol. 53r sind derart beschnitten, dass die dargestellten Tiirme ihrer Turmspitze entledigt wurden.
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Die Handschrift umfasst heute 387 Blitter.?! Ob zur Zeit der Bindung oder bereits vorher
einige Blitter oder womoglich Miniaturen abhandengekommen sind, 1isst sich nicht mit
Sicherheit sagen. Allerdings ldsst sich anhand der Bindung eine gewisse Fahrldssigkeit im
Umgang festmachen. Doch darauf kommen wir spiter zu sprechen.

Das Vor- und das Nachsatzblatt, welche zum Zeitpunkt der Bindung mit eingefiigt wurden,
enthalten als Wasserzeichen zwei Tiirme, in deren Mitte sich ein Gefdll mit Weintrauben
befindet.?? Weder die Rolle noch das Wasserzeichen lassen bisher irgendeine Interpretation
zu, die Aufschluss iiber die Historie der Handschrift geben konnte.

Auch die abschlieBenden Verse der Handschrift mit der Zueignung Volkmars von
Bodenswegen lassen keine eindeutige Schlussfolgerung zu, da die Handschrift V mit derselben
Widmung endet.?®®> Ob diese Verse aus einer gemeinsamen Vorlage stammen, lisst sich nicht
verifizieren, da die Moglichkeit besteht, dass mehrere Handschriften die Verse iibernommen
haben, die nunmehr verloren gegangen sind. Daher ist es eher unwahrscheinlich, dass sie aus
ein und derselben Vorlage stammen.?%*

Die Textura ist auf qualitativ hochwertigem, beidseitig aufgerautem Kalbspergament von
einem einzigen Schreiber geschrieben.?®> Zum Ende hin scheint die Qualitit des Pergaments
nachzulassen. So finden sich zum Ende des Willehalm und vor allem im Rennewart zum Teil
sehr grofle Locher im Pergament, die nicht mehr durch Zusammenndhen zu beheben waren,
sodass die Locher mit Pergament streifen ,gestopft® werden mussten. Sonst finden sich haufiger
zusammengenihte Risse.

Auch die roten Abschnittsiiberschriften, die in alle drei Textteile der Handschrift eingefiigt
sind und aufgrund ihres méBigen Verbunds zum Text eher storend als einteilend wirken, sind
aus der Hand desselben Schreibers.?*® Diese irritierenden Abschnittsiiberschriften sind Relikte
einer Vorlage, in der die Uberschriften die dazugehdrigen Bilder begleitet haben. Dies beweist
der Vergleich mit dem Fragment 16, welches die dazugehorigen Bilder iiberliefert.?®” Die
Ubernahme der Bildbeischriften findet sich in mehreren der iiberlieferten Codices.®® Eine

gemeinsame Vorlage festzumachen, ldsst der Vergleich der Bildbeischriften jedoch auch an

Bl ygl, Milde: 1972, S. 146.

282 Becker (1977, S. 105) spricht von einem Turm mit Weintrauben. Dies ist jedoch nicht korrekt.

283 Ditz puoches chunde pflegen/ Volkmarus von Podenswegen/ mit vorchten dar zu mit sinne/ waz ob Hainrich
des huld gewinne/ dem ditz puech wirt gesant/ her markgraf Ott seit gemant (R. V. 386)

284 Mit Sicherheit steht fest [...], dass der Wiener und der Wolfenbiitteler Codex nicht voneinander abstammen.
Heger: 1974, S. 8.

285 Und dennoch beeintriichtigt dies in keiner Weise die Qualitit des Pergaments.

28 Die Arabel besitzt 10 Uberschriften. 12 Uberschriften findet man im Willehalm.

287 Vgl. dazu Schroder: 1989 a, S. 336.

288 Vgl. dazu Schanze: 1966, S. 120.
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dieser Stelle aufgrund der erheblichen Unterschiede im Inhalt, im Wortlaut und in der
Einteilung nicht zu.

Das graphische Erscheinungsbild der Textseiten ist planméaBig ausgefiihrt. Der Schriftraum
ist mit einem Silberstift vorgezeichnet und teilt den Text in zwei Spalten mit jeweils 42-44
Versen.?® Der Schriftraum betrigt circa 22,5 x 17,7 cm.?”° Die abgesetzten Verse sind
ordentlich ausgefiihrt und stehen den anderen prunkvollen Handschriften in nichts nach,
ausgenommen dem Kasseler Codex Heinrichs II. von Hessen und dem Wiener Codex 2643
Wenzels IV., welche zu den prichtigsten und hochwertigsten Handschriften der Uberlieferung
der Willehalm- Trilogie gehoren.

Die Mundart des Textes ist bairisch.?’! So finden sich das siidbairische und alemannische ch
im Anlaut aber auch im Inlaut fiir £.>°> Dies jedoch nicht durchgiingig. Das phonetische 4 fillt
vor allem in Mittelbayern mit ch zusammen und findet sich in der Schriftsprache entsprechend
im ch fiir & wieder. Das mittelhochdeutsche b wird hdufig durch ein w ersetzt. Die auf den
gesamten oberdeutschen Raum iibergreifende Diphthongierung von langen Vokalen ist in der
Wolfenbiitteler Handschrift durchgéngig durch ein nachgestelltes e oder u zu finden. Vereinzelt
ist aber & vorhanden. Durchgehend erscheint ei als ai. Auch das typisch bairische ei fiir 7 14sst
sich sichern. Weitere Indizien fiir die bairische Herkunft der Handschrift sind das fehlende -en
nach n, m und ng und vor allem kom Indikativ Priteritum zu ,kommen‘. Dies gilt als besonderes
Merkmal fiir das Bairische gegeniiber dem alemannischen kam. Doch auch kam ist aus heutiger
Sicht bairisch, welches jedoch beeinflusst durch Wolfram von Eschenbach zu kom tiberformt
ist. Im Wolfenbiitteler Codex finden sich sowohl kom als auch das Wolfram’sche quam. Kom
jedoch hiufiger als quam.**?

Die Schriftsprache entspricht der hochgotischen Textura, welche sich circa Mitte des 13.
Jahrhunderts im gesamten deutschen Sprachraum verbreitet und sich bis Mitte des 14.
Jahrhunderts weiterentwickelte.>**

Typische Merkmale der gotischen Schrift sind im Wolfenbiitteler Codex in Form des

zweistockigen a, das teilweise zweibdgig aber auch einbdgig ist, des z, welches bis unter die

Zeile geht und daher als ,geschwinzt® bezeichnet wird, der Bogenverbindungen, des runden

289 So sind auf einigen Blittern, die mit einem Zirkel gestochenen Locher zur korrekten Einteilung des Schrift-
raums erhalten.

20 Vgl. Klein: 2011, S. 975.

21 Vgl. Becker: 1977, S. 105.

292 Zu den Merkmalen der bairischen Laut- und Schriftsprache siehe hier und im Folgenden Paul / Wiehl / Grosse:
1998, S. 166 ff.

293 Vgl. von Stosch: 1971, S. 16.

294 Schneider: 1999, S 41 f.
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Schluss-s, das durchgingig gebraucht wird, und des runden r, das immer nach der or-Ligatur
folgt, und in Einzelfillen des e, das unsystemisch verwenden wird und das nicht nach @ und u
kommt, zu finden.?®’

Daneben wird ein doppelstockiges, ,,zunehmend iiber die Mittelzone hinaus bis hin zur Hohe
der Oberschéfte* grofes a, das im 2. Viertel des 14. Jahrhunderts als Neuerung innerhalb der
gotischen Schrift aufkam, verwendet.?”® Zur selben Zeit, circa 1320, wird das g auf die
Mittellinie hochgezogen.?®” Auch das hohe g lisst sich in der Handschrift nachweisen. Die
Tatsache, dass sowohl das hohe a als auch das hohe g in der Handschrift zu finden sind, beweist,
dass der Wolfenbiitteler Codex, anders als Theisen behauptet, nicht vor 1320 entstanden ist.2*®
Der Wiener Codex ist damit nicht jiinger als der Wolfenbiitteler.

Neben dem i-Strich und dem i-Punkt, der nur sehr selten gesetzt wird, wird das e am Ende
eines Verses mit einem geschwungenen, nach oben gebogenen Strich verziert, allerdings nur,
wenn kein Nasalstrich vorhanden ist.

Der i-Punkt ist ebenso wie das liberhohte @ und das hohe g ab 1320 belegt und daher ein
weiteres Indiz dafiir, dass die Handschrift mit Sicherheit nicht &dlter als der Wiener Codex ist,
welcher nur i-Striche und keine i-Punkte beinhaltet.?*’

Relativ haufig finden sich Nasalstriche, die fiir ein ergéinzendes n oder et stehen, die unde-
Kiirzung und e- und er-Kiirzung durch einen hochgestellten Haken im In- und Auslaut.
Abbreviaturen sind damit nicht selten und senken das kalligraphische Niveau.’** Unter
Berticksichtigung der sehr selten vorkommenden Fehler und der Tatsache, dass der Text nur
von einer Schreiberhand niedergeschrieben ist, ldsst sich trotzdem behaupten, dass der
Schreiber mit AuBerster Sorgfalt vorgegangen ist.>’! Die Schreibsprache ist damit von sehr
gutem, aber nicht hochstem kalligraphischen Niveau.

Interpunktion wird nur in Form von Punkten verwendet. Allerdings kommt der Punkt so

selten vor, dass dessen Bedeutung nicht erfassbar ist. Es liegt nahe, dass es sich eher um ein

Versehen handelt, als dass damit ein Zweck verbunden wire.3?

295 Zu den Merkmalen der gotischen Schrift siche Schneider: 1999.

2% Ebenda, S. 49.

297 Ebenda.

28 Siehe hierzu Kapitel 1.3, S. 41.

29 Vgl. Knapp: 2005 a, S. 5.

300 Verstéindlicherweise nimmt die Haufigkeit von Abkiirzungen mit sinkendem Niveau einer Schrift zu: ein
beschleunigtes Schreibtempo und sorglose Ausfiihrung bedingen meist auch starke Kiirzungen.” In: Schneider:
1999, S. 85.

301 Sehr selten sind Stellen zu finden, in welchen Niedergeschriebenes abgekratzt und ersetzt wurde. An einer
Stelle im Willehalm ist ein gesamter Vers abgekratzt, aber nicht ersetzt worden.

302 Die seltenen Punkte lassen sich weder als syntaktische noch als metrische Interpunktion verstehen.
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Besonders hiufig findet sich das anlautende und inlautende u fiir v und umgekehrt. Eine
Schreibweise, die Schneider im Zusammenhang mit der Groflen Bilderhandschrift des
Willehalm Wolframs als eher altertiimlich bezeichnet.>> Manuwald vermutet dagegen, dass ,,s0
anlautend und inlautend Lenisierung des Lautes /f/ sichtbar gemacht werden.’** Im
vorliegenden Fall scheint dieser mogliche Befund jedoch nicht vorzuliegen, da v fiir u
mindestens ebenso hdufig wie der umgekehrte Fall vorkommt. Daneben kommt u fiir v vor
allem im Anlaut vor » und nach o vor. Eine phonetische Ursache ist nicht wahrscheinlich. Ein
Merkmal fiir Altertiimlichkeit scheint der vorliegende Befund jedoch nicht zu sein, da die Grof3e
Bilderhandschrift um 1270 datiert und damit deutlich élter als die Wolfenbiitteler Handschrift
ist.

Die Anfangsbuchstaben der ungeraden Reimverse sind in einer vorgezeichneten Leiste vom
Rest der Verse rausgeriickt, einzeilig und mit roter Tinte gestrichelt.>?> Die Abschnitte beginnen
abwechselnd mit roten und blauen zweizeiligen Satzmajuskeln, deren gerade und
geschwungene Fadenausldufer teilweise miteinander verbunden sind und deren Binnenfelder
mit verschiedener Fleuronné-Ornamentik verziert sind. Die Binnenfelder sind Blau oder Rot,
seltener in Ocker und Himmelblau, verziert, sodass sich verschiedene Farbkonstellationen
daraus ergeben.3%

Dass groftenteils Satzmajuskeln in Handschriften eher einfach gehalten sind und weder
verziert sind noch Fadenauslaufer besitzen, verdeutlicht, dass ein gewisses Ausstattungsniveau
mit dem Buchschmuck und dem Layout der Handschrift verbunden ist und ein nicht
unerheblicher Zeitaufwand damit einhergeht, der den qualitativen Anspruch beweist.>"’
Dennoch sind die Abschnittsinitialen kein Alleinstellungsmerkmal, da &hnliche Satzmajuskeln,
zwar selten, allerdings auch in anderen Handschriften zu finden sind.*%

Alle drei Teile der Handschrift beginnen mit einer Zierinitiale, die Randausléufer besitzt.

Die A-Initiale zu Beginn der Arabel Ulrichs ist circa zwanzig Zeilen hoch.** Die Farben der

303 Siehe hierzu Manuwald: 2008, S. 64; S. 113; vgl. auch Schneider: 1987, S. 200.

304 Manuwald: 2008, S. 113.

305 Vgl. auch Bushey: 1982, S. 249.

306 So existieren rote Lombarden mit rotverziertem Binnenraum. Bushey spricht allein von blau-roten und rot-
blauen Abschnittsinitialen. Auch das Ocker und das Himmelblau als Binnenfarbe erwéhnt sie nicht.

397 So weist der Wiener Codex 2670 zwar sehr kostbare Miniaturen auf, die Lombarden sind dagegen sehr einfach
gehalten. Es finden sich nur sehr selten Lombarden, die verziert sind und mit Fadenausldufern ausgestattet sind.
Zur Seltenheit verzierter Satzmajuskeln siehe auch Jakobi-Mirwald: 2008, S. 63.

308 Vgl. Miinchen, Bayerische Staatsbibliothek, CGM 5.

39 Bushey (1982, S. 249) spricht von einer zwdlfzeiligen Initiale, da sich ihre Zahlung am rechten Schaft derselben
orientiert. Der linke Schaft der Initiale wird jedoch nach unten fortgesetzt, daher erscheint es mir richtig, die
Verlangerung mitzuzéhlen. Becker (1977, S. 104) spricht dagegen von einer 18-zeiligen Initiale. Wie er auf diese
Zahl kommt, wird nicht deutlich.
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Initiale sind von auBBergewohnlicher Intensitidt. Der Buchstabenkorper ist zweifarbig, in einem
eindringlichen Mittelrot und Orange. Der Hintergrund des Binnenfelds im unteren Teil des
Querbalkens ist hellblau. In diesem Bereich befinden sich Rosetten, deren Bliiten vergoldet sind
und deren Innenraum in Griin, Mittelrot und Flieder gehalten ist. Die Rosetten sind durch blaue
Fadenauslédufer, die von an kleinen roten Pfeilblittern umgeben sind. Der Bereich iiber dem
Querbalken besitzt einen Goldhintergrund, wéihrend die darauf abgebildeten Rosettenbliiten in
Griin, Rot, Flieder und Himmelblau dargestellt sind. Die im Innern der Rosette dargestellten
kleinen Bliiten sind dagegen vergoldet. Der Stempel der Rosette ist rot. Der Querbalken selbst
ist Orange. In ihm sind kleine fliederfarbene Bliiten, die von einer griinen Ranke mit Bléttern
umschlungen werden. Am linken Schaft des Buchstabenkorpers befindet sich ein figiirliches
Motiv: ein in Seitenansicht, auf einem vergoldeten Hintergrund abgebildeter griiner Drache mit
fliederfarbenen Fliigeln. Die Schuppen der Fliigel sind gut zu erkennen, da sie mit roter Farbe
gezeichnet sind. Am rechten Schaft sind weitere Bliiten und Ranken zu finden. Der gesamte
Initialkorper wird nochmals durch Fadenausliufer, Perlen, Blitter, Knospen und goldene kleine
Medaillons verziert. Vom Initialkdrper aus schwingt sich eine zweifarbige, orange-mittelrote
Ranke, an welcher griine Blitter, goldene Medaillons, griine und rote Rauten, welche im
Inneren Gold aufweisen, goldene Ringe, die sich um die Ranke schwingen, und kleinere
Fadenausldufer mit Perlmotiven befinden. Sie besetzt alle vier Seiten und umranden somit den
gesamten Text. An den Ecken des Blattes schwingt sich die Ranke derart um sich selbst, dass
sie kleine, quadratische Formen annimmt.

Auch die A-Initiale, die den Anfang des Willehalm ziert, zeichnet sich durch ein ebenso
umfangreiches Dekor und eindringliche Farbkombinationen aus, wie bereits die Initiale zu
Beginn der Arabel. Das Binnenfeld des Initialkdrpers ist mit goldenen Dreipdssen, deren
Konturen schwarz sind, und orange-lila Eicheln, die an einer griinen Ranke mit Bléttern hingen,
flichendeckend verziert. Das Binnendekor befindet sich auf einem roten mit feinen Strichen
versehenen Hintergrund, welches wie ein feines Gitter wirkt.

Die griine Ranke schwingt sich waagerecht, in Form einer Acht in der Mitte des
Binnenfeldes. Im Inneren der geschwungenen Ranke sind Rosetten abgebildet. Die Rosetten in
Verbindung mit der Ranke ersetzen den fehlenden Querbalken des A und fungieren dadurch,
dass sie sich vom Rest des Binnenfeldes optisch abgrenzen, als Blickfang. Die griine Ranke
schwingt sich zugleich um den rechten und linken Schaft des Buchstabens. Um den rechten
Schaft des Initialkorpers, der in seinem Inneren durch orangefarbene Rosetten mit goldenem
Stempel und goldenen Sternbliiten verziert ist, schwingt sich zusétzlich eine zweifarbige rosa-

lila Ranke, die zugleich als duflerer Rand fungiert. An der angrenzenden rechten Auflenfléche
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der Initiale setzt sich die griine Ranke mit ihren goldenen Dreipédssen und Eicheln fort. Ebenso
schwingt sich dieselbe Ranke auf der linken Seite des Schafts und endet an dieser Stelle mit
einem Blatt. Auf der linken Seite des Initialkérpers finden sich weitere Verzierungen in Form
von bunten Blittern, Bliiten und Knospen. Des Weiteren findet sich einfache in Rot gehaltene
Ornamentik aus Knospen, Knospenreihen und Rosetten.*!® Auch an dieser Stelle schwingt sich
vom Initialkdrper aus eine zweifarbige, orange-mittelrote Ranke, an welcher Blitter, goldene
Medaillons, Rauten, kleinere Fadenauslaufer mit Perlmotiven befinden, welche sich jedoch in
Farbe und Anordnung von der Arabel-Ranke unterscheiden.

Ein Unterschied zwischen der vorangehenden Ranke und der, die vom Buchstabenkorper
der Willehalm-Initiale ausgeht, ist, dass Letztere nur zwei Seiten des Blattes ziert, wihrend die
Ranke der Arabel Ulrichs iiber vier Seiten geht. Qualitative Unterschiede zwischen den Initialen
der Arabel, des Willehalm und des Rennewart lassen sich insofern festmachen, als der
Willehalm durch eine zusitzlich historisierende Initialminiatur glanzt, die Willehalm und
Gyburg auf einem Podest sitzend und miteinander sprechend darstellt. Dazu spéter Néheres.

Die dritte Zierinitiale zu Beginn des Rennewart Ulrichs von Tiirheim weist jedoch erhebliche
Unterschiede zu den ersten beiden auf. Die H-Initiale ist nur circa zehn Zeilen hoch und fallt

damit deutlich kleiner aus als die vorangegangenen Initialen.>!!

Daneben beginnt der
Rennewart nicht, wie die beiden ersten Dichtungen, auf einer neuen Seite, sondern unmittelbar
nach Ende des Willehalm zu Beginn der zweiten Spalte auf ein und demselben Blatt. Der
Willehalm endet und der Rennewart beginnt auf fol. 184r. Die eigentlich abgesetzten
Anfangsbuchstaben der ungeraden Reimverse sind ebenso wie bei den anderen beiden Initialen,
mit roter Tinte gestrichelt, aber nicht mehr abgesetzt. Anscheinend bemiihte man sich nicht
mehr um Symmetrie, sondern wollte lediglich Platz sparen. Differenzen ergeben sich auch in
der Qualitdt der Ornamentik und der Zeichentechnik: Der Buchstabenkorper ist in einem sehr
blassen Flieder und Grau gezeichnet. Die Farben wirken wéssrig und laufen teilweise
unkontrolliert ineinander. Die abgebildeten Rosetten im rechten Schaft sind trotz der Fiille an

Farben und trotz des Blattgolds, das lippig verwendet wird, unprézise gezeichnet. Auch an

dieser Stelle sind die Farben teilweise wiéssrig. Daneben wird der Buchstabenkorper immer

310 Diese am linken, duBeren Bereich des Initialschafts gelegenen Verzierungen erinnern an die Seitenansicht eines
aufrecht sitzenden Vogels. Die Rosette dhnelt einem Auge. Die iiber dem moglichen Auge sitzende Knospenreihe
hat die Form eines Schnabels. Ebenso erinnert die gezeichnete Aufenlinie, die nach hinten weitergefiihrt wird, an
einen Fliigel, und die unteren bunten wellenférmigen Gebilde dhneln FiiBen. Da bereits bei der Arabel-Initiale ein
figlirliches Motiv vorhanden ist, ist die Wahrscheinlichkeit sehr grof3, dass es sich hierbei tatsdchlich um ein
vogeldhnliches Wesen handelt. Letzten Endes wird sich dies jedoch kaum kliren lassen.

311 Becker (1977, S. 104) spricht von einer 18zeiligen Initiale. Die Rennewart-Initiale fallt deutlich kleiner aus,
was eigentlich nicht zu tibersehen ist.
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wieder libermalt. Das Binnenfeld des Initialkdrpers weist Rauten auf, die in Form eines
Fischgratenmusters abgebildet sind. Die Rauten sind abwechselnd mit Goldblatt verziert oder
farbig ausgemalt und mit kleinen Punkten und Linien aus Deckweill dekoriert. Das Blattgold
ist an einigen Stellen abgebléttert und im Allgemeinen lésst sich sagen, dass die Arbeit des
Malers qualitativ minderwertig ist. Die AuBBenmotive der Initiale erinnern in Form und Farbe
an die AuBlenmotive der Willehalm-Initiale. Allerdings besteht auch hier ein
Qualitdtsunterschied: Die Farben sind wissrig und sehr schlecht aufgetragen. Die Motive
verlieren an Kontur und dadurch an Prignanz.

Die vom Initialkdrper ausgehende grau-fliederfarbene Ranke besetzt den gesamten oberen
Rand des Blattes. An der Ranke hingen goldene Medaillons, farbige Bliiten und kleinere
Ornamente, denen es an Qualitdt mangelt. An der rechten Ecke setzt sich eine Filigranranke in
Mittelrot ab und verlduft bis zum rechten unteren Rand der Seite weiter. Die Filigranranke
macht den Eindruck, als wire sie, in schnellen Ziigen gezeichnet. Moglicherweise ist das der
Grund, warum sie nicht besonders deutlich zu erkennen ist. Eine weitere Ranke verlduft vom
Initialkdrper senkrecht zwischen den zwei Zeilen des Blattes. Ist die Ranke anfangs in
wissrigem Flieder gehalten, so wird daraus eine mittelrote Filigranranke ohne Fiillfarbe, an der
rote Blitter und kleinere Ornamente hingen, die weder farbig gestaltet noch besonders
Sorgfaltig herausgearbeitet sind.

Auch wenn die Initiale zu Tirheims Rennewart den beiden vorangegangenen Initialen
gegentiber aufgrund der Ermangelung an Ornamentik und an Qualitdt in der Handhabung des
Goldes, der Farben und der Zeichentechnik minderwertig erscheint, so macht die Beschreibung
des Buchschmucks dennoch deutlich, mit welchem Detailreichtum und mit welchem Aufwand
die Verzierung des Codex verbunden ist. Die Farbwahl und gerade die Kombination von
Farben, wie Mittelrot und Orange, machen die besondere Anziehungskraft, die das Dekor auf
den Betrachter ausiibt, deutlich. Die vielfache Verwendung von Gold, die besonderen
Filigranranken und Ornamente, die immer wieder wechselnden Details der Binnenfelder
offenbaren, dass das Niveau der Handschrift das iibliche Mal {iberschreitet und durchaus als
Prachthandschrift zu bezeichnen ist.

Die Initialen, die sich zwar in der abwechslungsreichen und differenten Ornamentik des
Binnenfeldes, in Gréfe und in der zusétzlichen Erhohung des Willehalm Wolframs durch die
historisierende Initiale unterscheiden, sind aber dennoch als gemeinsames Programm zu
begreifen, welches letztlich mehr auf Analogien als auf Differenz beruht. So dominiert in allen
Initialen das strahlende und fiir den Buchschmuck charakteristische Mittelrot. Die Anordnung

der Ornamentik, die Filigranranken und die mittelroten Federverzierungen um den Initialkdrper
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sind in allen drei Initialen zu finden und sind zugleich von besonderer Ahnlichkeit. Trotz der
Differenzen der beiden ersten Ranken zu jener des Remnewart, sind es vor allem diese
Merkmale, die die Ahnlichkeit zwischen den Initialen hervorheben.

Doch gerade die blattverzierenden Ranken, die Becker als besonderes Indiz fiir die
Ahnlichkeit zwischen der Weltchronik Rudolfs von Ems (Cgm 5) und der Wolfenbiitteler
Handschrift hervorhebt und die er um 1370 datiert, liefern keinen plausiblen Beweis fiir einen
Entstehungszeitpunkt.’!? Franz Jacobi zufolge, auf den Becker hier rekurriert, ist die Ranke als
Randzierde zwar eine Neuerung, die circa 1370 in Erscheinung tritt, allerdings lduft sie ,,oft
ohne jegliche Motivierung vom Initialkdrper oder von den Ecken des Rahmens aus, auf dem
der Buchstabe ruht, schlingt sich zuweilen um einen Stab, aber immer nur auf zwei, hdchstens
auf drei Rindern des Textes hin, nie alle vier Seiten des Blattrandes umschlieBend“.*'* Die
Ranke, die vom Initialkérper des Arabel-Textes ausgeht, verlduft, wie bereits erwéhnt, liber alle
vier Seiten und ziert damit die gesamte Textseite. Genau dies schliefit Jacobi jedoch aus; zumal
die Ranke nach Jacobi eine Datierung um 1370 oder aber danach voraussetzt und die frithen
60er damit zumindest auszuschliefen wiren.

Bereits unter Karl dem IV. (1346-1378) und damit vor 1370, werden Buchseite mit
Ornamenten verziert.>!'* Im Liber viaticus des Johannes von Neumarkt (1355-1360) finden sich
ebenso Ranken, die das gesamte Blatt oder aber auch zwei oder drei Seiten des Blattes
einnehmen. Ranken, die vom Initialkérper ausgehen und iiber zwei Seiten des Blattes gehen,
finden sich bereits im Codex 2670, dessen Abschlussdatum am Anfang der Handschrift zu
finden ist, sodass man davon ausgehen kann, dass derartige Ranken bereits vor 1320 entstanden
sind.>"® Die Ranke beweist damit gerade nicht eine Datierung um 1370.

Was die Datierung der Handschrift angeht, lasst sich nach der Untersuchung der Schrift, der
Schreibsprache und des Buchschmucks letztlich mit Sicherheit sagen, dass eine Datierung vor
1320 ausgeschlossen werden kann: Der i-Punkt, das {iberhohte a und das hohe g sind erst ab
1320 belegt. Eine genauere Datierung lidsst der vorliegende Befund anhand der bisherigen
Analyse allerdings nicht zu.

Bestdtigen ldsst sich des Weiteren die Lokalisierung der Handschrift in Bayern. Ein
spezifischer regionaler bairischer Spracheinfluss, der tatsdchlich als gesichert gelten kann, ist

nicht festzustellen, da die regionalen Uberginge oft flieBend sind. Letzten Endes wiirde ein

312 Siehe hierzu Kapitel 1.3, S. 39 der vorliegenden Untersuchung.

313 JTacobi: 1923, S. 60.

314 Vgl. ebenda, S. 60 f.

315 Siehe Codex Vindobenensis 2670, Osterreichische Nationalbibliothek, Wien.
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derartiger Einfluss auch nicht grundsitzlich etwas iiber den Herstellungsort zu erkennen geben.

Vielmehr wiirde er Vermutungen iiber die Herkunft des Schreibers zulassen.*!

2.2 Die Miniaturen

Die Arabel der Wolfenbiitteler Handschrift beinhaltet 13 Bildseiten mit jeweils zwei
Bildregistern und damit jeweils 2 Miniaturen, 1 Bildseite, fol. 32r, mit drei Miniaturen und 1
Bildseite, fol. 251, mit insgesamt vier Bildfeldern, sodass der Text von insgesamt 33 Miniaturen
begleitet wird.?!” Eine der insgesamt 15 Bildseiten, fol. 57r, ist beim Binden der Handschrift
im 16. Jahrhundert falsch zugeordnet worden und gelangte versehentlich zu den Arabel
Miniaturen.®'® So fiigt sich fol. 57r tatséchlich besser zwischen fol. 122r und fol. 125r und damit
zu den Illustrationen des Willehalm Wolfram ein, wie von Diemer und Diemer vorgeschlagen.
Auch die falsche Einbindung einiger Miniaturen des Willehalm Wolframs ist auf die
Fahrlissigkeit des Buchbinders zuriickzufiihren.'” Des Weiteren sind einige der visuellen
Darstellungen zum Willehalm vom Buchbinder verso statt recto eingefiigt worden.’?* Die
Arabel-Miniaturen sind dagegen alle sorgfiltig recto eingebunden.

Trotz der augenfilligen Diskrepanzen zwischen fol. 57r und dem Rest der Arabel-
Miniaturen liee sich das Bild mit ein wenig Vorstellungskraft auch in die Arabel-Handlung
einfiigen, ohne besonders storend zu wirken. Da eine Untersuchung dieser falsch eingeordneten
Miniatur zugleich spezifische Eigenschaften des Mediums Bild offenbaren konnte, soll fol. 57r
aufgrund des vorherrschenden materiellen Befunds der Wolfenbiitteler Arabel in die Text-Bild-

Analyse einflieen.

316 Mittelalterliche Schreiber waren nicht unbedingt an ihrem Herkunftsort titig. Die Schreibsprache des
Schreibers hat allerdings Auswirkungen auf den niedergeschriebenen Text.

317 Der Willehalm-Text wird von insgesamt 52 Miniaturen begleitet. Das Bildprogramm bricht am Ende des vierten
Lachmann’schen Buches ab. Wire der Willehalm kontinuierlich weiter illustriert worden, hétten die Willehalm-
Miniaturen die Arabel-Miniaturen bei Weitem an Quantitdt libertroffen. Bereits im unvollendeten Zustand
kommen auf 10.000 Arabel Verse 34 Miniaturen. Auf 6420 Willehalm Verse jedoch 52 Miniaturen. Vgl. hierzu
Schroder: 1989 ¢, S. 377.

318 Vgl. Diemer / Diemer: 1991, S. 1102; S. 1109; vgl. auch Schroder: 1989, S. 735-758. Es besteht also durchaus
die Moglichkeit, dass auch weitere Miniaturen nicht an ihrem urspriinglichen Platz stehen. Eine falsche
Einordnung innerhalb der Bilderfolge wiirde sehr wahrscheinlich auffallen. Die Einordnung in eine falsche
Handschriftenseite allerdings nicht.

319 Zur richtigen Zuordnung der Miniaturen siche ebenda.

320 Vgl. auch Diemer / Diemer: 1991, S. 1102.
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Die erste Bildseite, und nur diese, enthilt eine Bildiiberschrift, die nicht vom Schreiber des
Textes stammt.>?! So finden sich auch in der Uberschrift, wie bereits im Text, das siidbairische
und alemannische ¢4 im Inlaut fiir k£ und das bairische ai fiir ei.>*

Die GroBe der Miniaturen betrdgt circa 21 x 28,5 cm. Doch variiert die Grofle zwischen den
Miniaturen sehr stark.3??

Die Deckfarbenminiaturen des Bildprogramms werden durch zweifarbige Rahmenleisten
umschlossen und durch eine waagerechte Rahmenleiste voneinander getrennt, sodass zwei
waagerechte Bildregister entstehen. Die Bildseite fol. 32r, die drei Miniaturen beinhaltet, ist in
zwel Bildregister unterteilt. Das untere Bildregister ist jedoch noch einmal durch einen
vertikalen Balken in zwei Bildspalten getrennt, sodass sich daraus drei Miniaturen ergeben. Die
vierteilige Bildseite 21r wird zusitzlich durch eine im Zentrum des Bildes liegende vertikale
Rahmenleiste getrennt.

Die zweifarbigen Rahmenleisten sind mittelrot und weinrot, orange und mittelrot oder
orange und weinrot. Da die dunklere Farbe immer innen ist und teilweise die Ecken der
Rahmenleisten dunkler sind als der Rest der Balken, entsteht der Eindruck einer rdumlichen
Tiefe. Damit geht die Funktion des Rahmens iiber ein bloBBes Trennen und Begrenzen der Bilder
hinaus. Er wird selbst zum Teil der bildlichen Darstellung.

Dass Figuren oder Gegenstinde den Rahmen iibertreten, macht deutlich, dass der Rahmen
nicht allein der bildlichen Begrenzung dient. Auf fol. 67r oben stehen zwei der dargestellten
Figuren auf dem horizontalen Rahmen, obwohl der Rahmen nicht den Boden der Figuren
ersetzen soll, da alle weiteren Figuren auf einem fiir sie eigens dargestellten Boden stehen. Eine
dieser beiden Figuren scheint mit ihren FiiBen den Rahmen zu umschlingen, als bestiinde fiir
sie die Gefahr, jeden Moment aus dem Rahmen in den Abgrund zu fallen. Der Rahmen wird
Teil der Inszenierung und der Handlung. Welche Interpretation diese Darstellung zulésst, wird
bei der Text-Bild-Analyse zu priifen sein.

Die Rahmenleisten sind ein weiteres Indiz dafiir, dass mehrere Maler am Werk waren: Nicht
alle Maler haben sich bemiiht, die Rahmen ordentlich zu zeichnen, um die Plastizitit des Bildes

zu gewahren. Ab fol. 36r fehlen die dunklen Rahmenecken, was zu einem nicht unerheblichen

321 Vgl. Bushey: 1982, S. 249.

322 Vgl. Lexer: 1998, S. 166 ff.

323 Besonders deutlich wird dies zwischen fol. 43r und fol. 57r. Wihrend fol. 43r sich der angegebenen GroBe
anndhert, liberschreitet fol. 57r die angegebene GroBle sowohl in der Waagerechten als auch in der Senkrechten
um 1-2 cm. Dies liegt nicht unbedingt an der Tatsache, dass die Miniatur zum Willehalm-Bildprogramm z&hlt und,
wie bereits erwahnt, an falscher Stelle gebunden ist, da auch zwischen den Willehalm-Miniaturen erhebliche
Grofenunterschiede bestehen. Die bildliche Darstellung der fol. 122r ist derart grof3, dass sie beim Beschneiden
der Rahmen auch beschnitten wurde. Fol. 83r ist dagegen sehr viel kleiner.
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Verlust von raumlicher Tiefe fiihrt. Daneben finden sich einige Bilder, in denen die Maler die
Farben fiir die Leisten nicht deckend genug gemischt haben, sodass sie wéssrig sind und
deswegen stark an Haftung verlieren.*?* Auch wird die Zweifarbigkeit des Rahmens teilweise
durchbrochen, indem zum Teil die waagerechte, innere Leiste, nicht ausgemalt oder nur
einfarbig ausgemalt ist.’?

Der Hintergrund der Miniaturen ist liberwiegend tiefblau und hinterldsst aufgrund der
Diisterkeit einen mystischen Eindruck beim Betrachter. Zugleich erzeugen der dunkle
Hintergrund und die auffallend leuchtenden Farben eine gewisse Gesamtspannung, die von den
gegensitzlichen Farben getragen wird und die den Blick des Betrachters einfangen.?

Dadurch entsteht eine kontrastierende Bildflache, die optische Akzente auf spezifische
Elemente und Figuren des Bildes lenkt. Das legt den Schluss nahe, dass die Farben als
Blickfang fiir den Betrachter agieren und damit nicht allein als farbliche Akzente zu verstehen
sind, sondern vielmehr als bedeutungsgenerierendes Moment, das auf die Figuren- und
Gegenstandsordnung Einfluss nimmt.

Die zwei letzten Bildseiten fol. 67r und fol. 70r weisen einen hellblauen Hintergrund auf und
entziehen sich dieser diisteren Spannung. Ob diese Eigenart bloBer Zufall aufgrund der
verschiedenen Kiinstler ist, die am Werk waren, oder eine Bedeutung impliziert, wird bei der
Text-Bild-Analyse zu kldren sein.

Der blaue Hintergrund am inneren Rand der Rahmenleisten ist auf fol. 21r und ab fol. 36r
bis zum Ende des Arabel-Bildprogramms mit einer Deckweil3filigranranke, die verschiedene
Blattmotive trigt, verziert.*?’

Die Miniaturen zeichnen sich, wie bereits erwdhnt, durch ihre besonders eindringliche
Farbenpracht aus. Sie sind stark deckend und sehr deutlich und klar herausgearbeitet. Die
Farben sind teilweise glidnzend, fast lackihnlich und muten deswegen besonders modern an.*?8
Allerdings variiert auch die Qualitdt der Farbe. Wihrend einige Miniaturen besonders
professionell gezeichnet sind, existieren Miniaturen, in denen Teile der Farbausstattung

mangelhaft sind. Auf fol. 70r sind die Farben nicht mehr ganz so deckend und auch nicht

324 Siehe hierzu fol 48r, fol. 32r und fol. 57r. Mdglicherweise liegt dieser Umstand aber auch daran, dass das
Pergament zu fettig war, sodass auch gut gemischte, urspriinglich deckende Farben nicht richtig haften konnten.
325 Zur nicht ausgemalten inneren Bodenleiste siche fol. 57r. Auf fol. 13r ist die innere, vertikale Leiste mit
Deckweil3 ausgemalt. Auf fol. 67r und fol. 70r fehlt die Bodenleiste oder ist nur teilweise vorhanden.

326 Becker (1977, S. 105) beschreibt die anmutige Farbvielfalt passend mit den Worten: ,,Die Miniaturen [...]
beeindrucken durch den intensiven, strahlenden bis diister glosenden Charakter einer naturfernen, orientalisch
anmutenden Farbskala [...].

327 Besonders hiufig findet sich diese Filigranranke bei den Miniaturen zum Willehalm.

328 Fin besonders eindringliches Beispiel bietet fol. 53r. Die Farben sind so intensiv glinzend und derart stark
deckend, als hétte man sie mit Lack iiberzogen.
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glinzend. Auch der blaue Hintergrund ist stark verwaschen. Ob die Pigmentierung der Farbe
zu niedrig ist, ob es am Abrieb liegt oder Vandalismus die Ursache der Verwaschung ist, ldsst
sich nicht mit Sicherheit sagen.*?’

Die Farbpalette reicht von hellen, leuchtenden Ténen, wie Rot, Orange, Gelb, Pink und Blau,
iiber Pastelltone und Erdtone, wie Rosa, Flieder, Ocker, Braun, bis hin zu dunklen, glimmenden
Tonen, wie Dunkelblau, Dunkelgriin, Grau und Gold. Schwarz wird flir Konturlinien
verwendet. Vor allem Schuhe und weitere Objekte, wie Pferdezaumzeug, Schwerthalterungen
und Verzierungen, sind schwarz. Weill wird in erster Linie fiir Kopftiicher, Tischdecken, Segel,
pelzbesetzte Kleidung, Seile, Zelte, fiir die Dekoration von Architekturelementen und die
Verzierung von Gewindern gebraucht. Ocker, Braun und Grau finden vor allem in ineinander
iibergehenden Abstufungen fiir Gefilde ihre Verwendung. Doch auch bei Pferden und
Architektur finden sich Ocker, Braun und Grau wieder. Dies scheint jedoch ganz vom
Geschmack und den Vorstellungen des Malers abzuhdngen. So sind einige der
architektonischen Merkmale in grellem Mittelrot, das beinahe Pink wirkt, und Orange
gezeichnet.*? Grelle, leuchtende Farben, wie Rot, Mittelrot, Gelb, Flieder, Rosa, Blau und
Orange, kommen vor allem bei Gewéndern und Beinkleidern vor. Doch auch Griin und Blau
werden fiir die Kleidung verwendet. Vergoldet sind vorwiegend Kronen, Teile der Fiirstenhiite,
teilweise Schulter- und Ellbogenschutz der Kampfer, Pferdesporne, Knépfe und Krigen.3*!

Signifikant an der Farbgebung ist, dass die Farben derart schattiert sind, dass sie Plastizitit
hervorrufen: Die Frontseite der Pferde ist in einem helleren Ton gehalten, wihrend die
Konturen durch Schattierung verdunkelt werden. Dies erzeugt eine durchaus realistische und
plastische Darstellung. Das gilt auch fiir die Architektur: Gebaude werden derart schattiert, dass
sie plastisch und perspektivisch erscheinen.?*?

Auch die Figuren wirken plastisch, was auf den Faltenwurf der Gewander zuriickzufiihren

ist. Doch auch hier ist zu beachten, dass aufgrund der verschiedenen Hénde, die bei der

329 Auch fol. 67r unten ist auf der rechten Seite teilweise mit Kratzspuren versehen. Die Rahmenleiste ist ebenfalls
an dieser Stelle verwischt oder zerkratzt. Mdglicherweise handelt es sich hierbei um Gebrauchsspuren, da die
untere linke Ecke tiblicherweise zum Wenden des Blattes genutzt und daher besonders beansprucht wird. Zugleich
wiirde das bedeuten, dass dhnliche Spuren auch auf den anderen Miniaturen zu finden sein miissten. Dies ist jedoch
nicht immer der Fall. Moglicherweise ist die Ursache hierfiir, dass die bessere Farbqualitdt Gebrauchsspuren
minimiert und fiir Permanenz sorgen kann. Vor Vandalismus schiitzt Qualitit allerdings nicht. Ein Bespiel hierfiir
bietet fol. 21r. Auf dem ersten der vier Bilder sind in die Farbe des blauen Hintergrunds Buchstaben gekratzt,
obwohl die Qualitdt der Farbe sehr gut ist. Ebenso scheint auf die obere Miniatur, fol. 67, Wasser oder eine andere
Fliissigkeit gefallen zu sein, sodass sich auf der gegeniiberliegenden Textseite beim Umbléttern oder SchlieBen
der Handschrift die Farbe abgesetzt hat.

330 Siehe fol. 13r. Das Dach ist in Orange, wihrend die tragenden Siulen in Rosa gehalten sind.

31 Gold wird vorwiegend auf fol. 57r und fol. 67r verwendet. Sonst findet sich Blattgold nur sehr selten.

332 Zur Schattierung der Pferde siehe fol. 5t unten. Zu den Gebiuden siehe 43r oben.
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Herstellung des Miniaturenprogramms am Werk waren, groe Unterschiede bestehen. So
scheinen die Figuren auf fol. 5r und fol. 13r aufgrund der Falten der Gewénder besonders
plastisch, wihrend die Kleidung der Figuren auf fol. 19r und 29r weniger Falten aufweisen und
dadurch an Plastizitiit verlieren.>*® Raumausfiillend wirken jedoch alle thronenden Figuren, da
sie auf Sitzflichen Platz nehmen, die durch eine Obersicht und Schattierung der Throne an
Tiefenrdumlichkeit gewinnen. Auch die Gestalt der Figuren héngt vom jeweiligen Maler ab.
Insgesamt sind die Figuren jedoch von groB3er, schlanker Gestalt. Eine Ausnahme stellt fol. 29r
dar, in welcher die sehr kriftigen Héilse und die breiten Schultern der weiblichen Figuren
unproportional im Vergleich zum Rest des Korpers erscheinen. Die meisten Figuren werden
durch einen schwarzen bis dunkelbraunen Umriss eingefasst. Diese Umfassung der Figuren
tragt ebenso zu ihrer Plastizitdt bei. Der Vergleich zwischen fol. 5r und fol. 29r beweist, welche
Auswirkungen die Umrahmung der Figuren haben: Wéhrend sie auf fol. 5r besonders deutlich
ausgearbeitet sind und die Kontur zu ihrer Modellierung und Schattierung beitrdgt, wodurch
der plastische Eindruck verstérkt wird, sind die Figuren auf fol. 29r nur teilweise oder gar nicht
mit Kontur versehen und wirken daher eher flachig.

Die Figuren beanspruchen nicht die gesamte Hohe des Bildraums fiir sich. Haufig nehmen
sie circa die Hélfte des Bildfeldes in Anspruch, sodass nicht allein die Figuren in den Miniaturen
exponiert dargestellt werden, sondern ebenfalls das sie umgebende Umfeld. Sie sind eine
Komponente innerhalb des Gesamtbildfeldes. Eine Ausnahme bildet fol. 57r. Dort sind die
Figuren sehr viel groBBer als die der anderen Miniaturen, sodass der Schwerpunkt auf den
dargestellten Personen liegt und die Landschaft sowie die Umwelt, in die sie gebettet sind, mehr
als Staffage und weniger als handlungsorientiertes Moment agieren. Dies ist wohl mit ein Grund
dafiir, dass das Bild auf Anhieb als falsch zugeordnet identifiziert worden ist.>** Es will sich
trotz der Differenzen, die alle Miniaturen zueinander aufweisen, nicht in den
Gesamtzusammenhang einordnen lassen. Es wirkt fremd.

Die Gesichter der Figuren sind formelhaft gezeichnet und entbehren daher jeglicher

Individualitit.***> Zwischen heidnischen und christlichen Figuren besteht physiognomisch kein

333 Besonders deutlich wird dies in der unteren Miniatur. Die Kleidung der dargestellten Diener sowie der
Handwerker weisen keinerlei Faltenwurf auf und wirken daher flachig.

334 Diemer / Diemer erwiihnen diese Diskrepanz zwar nicht. Sie konzentrieren sich auf die Darstellung der
Pferdedecke, die Darstellung der Figuren und Attribute der dargestellten Figuren und im Allgemeinen auf den
stilistischen Zusammenhang der Miniaturen. Thre Argumentation ist einleuchtend und schliissig. Vgl. Diemer /
Diemer: 1992, S. 1109.

335 Teilweise sind die Gesichter abgeblittert oder verwischt. Auch an dieser Stelle ldsst sich nur schwer sagen, ob
der Gebrauch, Vandalismus oder das schlechte Haften der Farbe der Grund fiir die fehlenden oder verwischten
Gesichter sind. Fol. 48r scheint jedoch ein Beispiel fiir schlecht haftende Farbe zu sein, da beinahe alle Gesichter
fehlen. Auf fol. 13r oben sind die Gesichtszlige der Arabel nur vorgezeichnet, allerdings nicht ausgemalt, sodass
sie nicht allein auf genaue Gesichtsziige, sondern auch auf eine angemessene Hautfarbe verzichten muss.
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Unterschied. Da keine weiteren textlichen Angaben zu den Figuren vorhanden sind, die
verraten, welche Gestalt abgebildet ist, ist man auf optische Hinweise angewiesen. So wird
Willehalm durch einen Stern am Helm kenntlich gemacht.**¢ Dies jedoch nicht auf jeder
Miniatur. Arabel ist teilweise bekront oder auf einem Thron sitzend dargestellt, sodass sie als
heidnische Konigin fiir den Betrachter ersichtlich wird. Heimrich, Willehalms Vater, ist mit
Fiirstenhut abgebildet und daher gut an seiner Kleidung zu identifizieren. Teilweise ist der
Betrachter auf den Gesamtzusammenhang und die Handlung angewiesen, um zu entdecken, um
welche Figuren es sich handeln konnte.

Die Gesichter lassen auch keine ndhere Differenzierung des Gemiitszustands der Figuren zu.
Stimmungen und verbale Handlungen werden jedoch durch Gesten der Figuren vermittelt.
Erhobene Zeigefinger und Hénde verweisen auf Redehandlungen. Auf die Brust gelegte oder
im Schof3 zusammengehaltene Hénde verweisen auf emotionale Betroffenheit der Figuren.
Einzig fol. 21r stellt beziiglich der mimischen Darstellung der emotionalen Lage der Figuren
eine Ausnahme dar: Der Bote, der Tybald iiber die Kriegsabsichten und das damit verbundene
Hilfegesuch Terramers informiert, wird mit weit gedffnetem Mund dargestellt, was mit Eile
und Hektik verbunden wird. Weitere mogliche Interpretationen sollen bei der Text- und
Bildanalyse folgen.

Die Haare der médnnlichen Figuren dndern sich stetig: Mal besitzen sie stark gelockte, kurze
Haare, mal glatte oder auch gelockte kinnlange Haare. Ménnliche Figuren zeichnen sich oft
durch einen Bart aus. Uberwiegend sind die ménnlichen Gestalten blond oder rotblond. Das gilt
sowohl fiir die heidnischen als auch fiir die christlichen Figuren. Das Haar der weiblichen
Figuren ist aufgrund der Kopfbedeckung nicht zu sehen. Lediglich auf fol. 25r und fol. 29r sind

Arabels Hofdamen mit langen, glatten, braunen Haaren abgebildet.

Anscheinend hat der Maler vergessen, die Figur der Arabel zu kolorieren. Auf fol. 70r oben scheint jemand mit
Absicht Gesichter entfernt zu haben. Die Physiognomie der Figuren sind nicht verwischt. Die gesamte Deckfarbe,
die dasAntlitz abbildet, scheint ausgegraben worden zu sein, sodass das Pergament zu sehen ist. Auch einige der
Figuren im Miniaturprogramm des Willehalm scheinen durch Vandalismus ihr Gesicht verloren zu haben. Auf fol.
106r oben haben sowohl Willehalm als auch Arabel keine physiognomischen Details mehr. Auf fol. 106r unten
sind die fehlenden Gesichtsziige Arabels von irgendeinem Betrachter der Handschrift nachgezeichnet worden.
Dies allerdings sehr dilettantisch, da die iibliche Farbe zur Darstellung der Gesichtspartie fehlt und mit brauner
Farbe allein Nase, Mund und Augen gezeichnet wurden. Dass hauptséchlich die Gesichter fehlen und sonst keine
weiteren bildlichen Details komplett abbldttern, ldsst auf Vandalismus schlieBen. Allerdings konnte auch die
Auswabhl der Farbe ausschlaggebend fiir das Abbléttern sein: Es besteht die Moglichkeit, dass die Maler, um eine
moglichst reale Gesichtsfarbe herzustellen, verschiedene Farben mischten, wahrscheinlich sogar Deckweil3
benutzten. Dies konnte die Festigkeit der Farbe beeinflusst haben. Die Farbe wurde fester, was die
Wahrscheinlichkeit des Abblitterns erhoht hat. So 14sst sich vielleicht auch erkldren, warum auf fol 106r oben die
Hand Willehalms abgebléttert ist.

336 Der Stern am Helm scheint programmatisch fiir visuelle Darstellungen des Willehalm zu sein. Bereits in der
Groflen Bilderhandschrift wird Willehalm durch einen Stern gekennzeichnet.
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Einigen Malern gelingt es, raumhaltige Bewegungen der Figuren besonders eindringlich
darzustellen. Vor allem die Schlachtszene zwischen den Heiden und den Christen, fol. 10r oben,
und der Auszug der Sohne Heimrichs nach ihrer Enterbung, fol. 5r unten, beweisen den
gekonnten Umgang der Maler, rdumliche Handlungen zu erfassen: Im Kampfgetiimmel fallen
Pferde und Reiter zu Boden und versuchen sich wihrend des Falls gegenseitig vom Pferd zu
reiBen. Die S6hne Heimrichs ziehen fort iiber gestaffelte Feld- und Bergformationen. Im
Hintergrund sind Wilder und eine Burg zu sehen, die perspektivisch verkleinert sind, sodass
eine Tiefenwirkung entsteht. Auch dass die Figuren und landschaftlichen Details ein
Hintereinander suggerieren, erzielt Raumtiefe. Ebenso bewegen sich die Figuren fast nie auf
der waagerechten Rahmenleiste, sondern von dieser abgeriickt, immer auf eigenem Terrain
innerhalb des Bildraums, was die Darstellung tiefer in den Bildraum riicken lasst.

Auch wenn in einigen Miniaturen die Darstellung detaillierter Umgebung vermieden wird
und die angewandte Perspektivierung keine realistische Dimension erreicht, wird nicht allein
in den Miniaturen, in denen die Landschaften besonders hervorgehoben werden, deutlich, dass
die Maler flichige Raumdarstellungen iiberwinden mdchten: So werden auch die
architektonischen Elemente in den Miniaturen nie frontal, sondern seitlich gezeichnet.’?’
Bénke, Throne und Décher werden schridg nach hinten ausgefiihrt, sodass alle Tischbeine und
alle tragenden Séulen zu sehen sind. Bei den oft dargestellten Dachformationen iiber den
Thronen und Sitzgelegenheiten, die teilweise Innenrdume aber auch Uberdachungen im offenen
Gefilde darstellen, ist die Oberdecke erkennbar, sodass durch die Untersicht eine plastische und
perspektivische Ansicht vermittelt wird. So sind die Figuren, die unter diesen Dachern stehen,
im Vordergrund, wihrend Wénde und Sdulen im Hintergrund erscheinen. Auch werden
teilweise Gegenstidnde oder Realien in Obersicht gezeigt: Die Schiffe sind alle in leichter
Obersicht dargestellt, sodass die Rundung des hinteren Bootsteils zu erkennen ist.>®

Innenrdume sind fiir den Betrachter nicht unmittelbar zu erkennen, da die Figuren immer vor
einem blauen Hintergrund agieren und in keiner Miniatur Tiiren zu finden sind, die auf einen
Eintritt in einen Innenraum hinweisen. Teilweise ldsst das Terrain, auf dem die Figuren stehen,
auf einen Innenraum schliefen, da der Boden unnatiirlichen Ursprungs ist. So stehen die

Figuren auf fol. 5r oben auf einem Steinboden, sodass man davon ausgehen kann, dass die

337 Ob das Fehlen von landschaftlichen Details auf bildfunktionale Griinde zuriickzufiihren ist, wird bei der Text-
Bild-Analyse zu diskutieren sein.

338 Diese Art der riumlichen Darstellung ist bereits in dlteren Handschriften gesichert. So unter anderem in der
Groflen Bilderhandschrift des Willehalm. Vgl. Manuwald: 2008, S. 171. Der wesentlich jlingere Codex
Vindobonensis 2670 zeigt jedoch noch eine flichige Frontalansicht von Schiffen. Der Versuch, plastisch und
raumlich darzustellen, héngt also letztlich von den Malern ab. Die Herstellungszeit ist nicht unbedingt ein Indikator
dafiir.
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Szenerie im Innern einer Burg stattfindet. Im Gegensatz dazu stehen die Figuren auf fol. 25r
auf einem Rasen. Auf fol. 19r befindet sich dagegen der Thron, auf dem Arabel sitzt, auf einem
mit weillen Punkten verzierten Bodenbelag, wihrend die drei Koniginnen auf einer natiirlichen
Flache stehen. Die beiden Miniaturen auf fol. 67r sind schon deutlicher als Innenrdume zu
erkennen. Vor allem die obere Miniatur weist eine Deckenkonstruktion auf, die an beiden
Seiten mit zwei Sdulen und mit eingezeichneten rechteckigen Fenstern versehen ist.

Dass die Innenrdume nicht immer gleich als solche erkennbar sind, scheint nicht unbedingt
mit der Unzuldnglichkeit einiger Maler zusammenzuhidngen. Diese Behauptung unterstiitzt fol.
122r, auf welcher sehr deutlich ein Innenraum erkennbar ist, in den der Betrachter direkt
hineinschaut. Er besitzt Seitenwinde, eine Riickwand und Rundbogen, die als Tiiren fungieren.
Der Innenraum ist auf der linken Seite der oberen Miniatur dargestellt, wéhrend auf der rechten
Seite drei Personen warten, die aufgrund fehlender Sdulen und Decken als im AuBlenbereich
Stehende bezeichnet werden kdnnen. Die drei Figuren werden aufgrund eines Rundbogens,
welcher den Innen- vom Aullenraum trennt, zu Zuhorern. Dies verrit die in den Saal blickende
Figur.

Hierbei handelt sich um eine Szene des Willehalm Wolframs. Willehalm bittet Konig Louis
um Waffenhilfe im Kampf gegen die Heiden. Die untere Szene, in der sich Willehalm an der
Ehefrau des Konigs vergreift, da diese von einer militirischen Unterstiitzung abrét, findet
jedoch wieder im Freien statt, obgleich auch diese Szene im Text an die vorangegangene
anschlieBt, und daher im Saal hitte stattfinden miissen.*** Welcher Grund bestand, die Szene
im Freien darzustellen, 14sst sich nicht ohne Weiteres sagen. Es beweist jedoch, dass die Maler
durchaus dazu in der Lage waren, Innenrdume abzubilden. Daher liegt es nahe, dass damit eine
bestimmte Interpretation verbunden ist: Eine Miniatur, welche weitestgehend auf
Umgebungsdetails verzichtet, legt den Fokus auf die Figuren, deren Handlungen aufgrund
dessen potenziert in Erscheinung treten. Bedeutsam ist ebenfalls, dass die Maler die Darstellung
von Innenrdumen meiden, um nicht auf den dunkelblauen Hintergrund verzichten zu miissen.
Das ist m.E. mit ein Grund dafiir, dass die Gebdude im Arabel-Bildprogramm durch
Dachkonstruktionen oder Baldachine lediglich angedeutet werden, und die Figuren nicht in
einem abgeschlossenen Innenraum, sondern immer auch vor demselben Hintergrund dargestellt
werden. Der blaue Hintergrund ist programmatisch und charakteristisch fiir diesen
Bilderzyklus. Er schafft einen Zusammenhang zwischen den Miniaturen und den verschiedenen

Dichtungen der Handschrift, die aufgrund der &hnlichen Ausstattung als zusammenhingende

339 Auch Diemer / Diemer (1991, S. 1109) verweisen darauf, dass ,,aus unerfindlichen Griinden der Maler diese
und die folgende Szene ins Freie verlegt™ hat.
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Geschichten erkennbar werden. Ob der blaue Hintergrund weitere Interpretationen zulésst, wird
im Folgenden noch zu kléren sein.

Die Darstellungen von Architektur sind aufgrund der verschiedenen Hande duB3erst vielféltig
und verdndern sich stetig. Besonders hiufig werden Burgen, befestigte Stadte, Tiirme und
Dachkonstruktionen dargestellt. Die steinernen Burgen und Stidte sind von einer Mauer
umgeben. Teilweise ist das Mauerwerk mit roten Linien auf grauen Untergrund gezeichnet.*
Meistens wird wird es jedoch nicht ausgestaltet.

Innerhalb der Mauer werden Tiirme, Gebdude und auch Kirchen mit Rundbogenfenstern,
aber auch mit rechteckigen Fenstern dargestellt. Teilweise sind diese durch Holzldden

t.34! Die Kirchen sind in erster Linie an einem auf dem Dach befestigten Kreuz und

geschiitz
den ldnglichen Chorfenstern zu erkennen. Der Untergrund der Kirchenfenster ist schwarz. Sie
sind jedoch anders als alle anderen Fenster mit weiller Deckfarbe verziert, sodass man davon
ausgehen kann, dass es sich um Glasfenster handelt.**> Die Dicher der Gebiude sind
durchgiingig mit roten Dachziegeln bestiickt.*** Spitzdicher und Kuppeldicher wechseln sich
ab.

Wihrend sowohl die heidnischen als auch die christlichen Stidte und Burgen keine
wesentlichen Differenzen aufweisen — auller der dargestellten heidnischen Stadt auf fol. 32r
oben, die keine religidse Stitte zu besitzen scheint und selbstverstindlich auf christliche
Symbole wie das Kreuz oder auch das Hirschgeweih verzichtet —, werden vor allem an den
Dachkonstruktionen Unterschiede deutlich gemacht:*** Die heidnischen Dachkonstruktionen
sind auffdllig prachtvoll. Sie sind &ufBerst farbenpriachtig und mit Ornamentik verziert. Im
Vergleich dazu ist die Dachkonstruktion auf fol. 5r, die die Enterbung der S6hne Heimrichs
darstellt und daher der christlichen Welt zuzuschreiben ist, sehr einfach gehalten. Lediglich fol.
67r, auf der die Taufe Arabels und die anschlieBende Hochzeit Willehalms und Arabels
dargestellt sind, stellt eine ebenso prichtige Ausstattung wie die der heidnischen

Konstruktionen dar. Dies ist mit Sicherheit darauf zuriickzufithren, dass es sich um eine

340 vgl. fol. 48r. Im Willehalm wird das Mauerwerk auch nur teilweise dargestellt. Hier allerdings mit weiBen oder
grauen Linien.

341 Auf fol. 53t oben ist ein Holzladen dargestellt, der mithilfe eines Holzbalken gestiitzt wird. Das Fenster ist
damit gedffnet. Dadurch wird ersichtlich, dass die weiteren abgebildeten Fenster ebenfalls von Holzldden verdeckt
werden. Sie sind zwar nicht ge6ftnet sind, in ihnen befinden sich allerdings kleine Luftldcher.

342 Siehe hierzu fol. 53t oben.

343 In den Willehalm-Miniaturen sind die Dachziegel auch grau oder beige. Siehe fol. 102r, fol. 103r.

34 Zum Kreuz siehe fol. 53r und fol. 48r. Zum Hirschgeweih siehe fol. 43r und fol. 48r. Auch in weiteren
Miniaturen finden sich dieselben christlichen Symbole. Siehe fol. 103r und fol. 117r. Die heidnische Stadt besitzt
jedoch ein Falltor. Die Maler versuchten also nicht blo3 eine Stadt anzudeuten, sondern sie in erster Linie so real
wie moglich darzustellen. Dazu gehdren eben solche Details wie Glasfenster, Fensterldden und Falltore.
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papstliche Stadt handelt, da Taufe und Hochzeit in Avignon, dem damaligen Papstsitz,
stattfinden.’*

Die Arbeitswelt und die damit verbundenen Realien werden selten dargestellt. Auf fol. 29r
gibt Arabel dem Emeral Mamurtanit, die Anweisung, das Schiff, mit dem sie auf Reise gehen
mochte, vorzubereiten. Mamurtanit gibt diese Aufforderung an Handwerker weiter, die
aufgrund von Axten, die sie mit sich tragen, als solche erkennbar sind. Sie werden das Schiff
nicht erst neu erbauen, jedoch fiir die Sicherheit der Fahrenden sorgen. Die dargestellten Schiffe
variieren teilweise in wesentlichen Punkten voneinander. Wéhrend auf fol. 10r Ruderboote
dargestellt sind, werden im weiteren Verlauf der Geschichte Schiffe mit Segeln dargestellt.>*
Auf fol. 21r segelt Terramer auf einem Schiff davon, das sogar zwei Masten und entsprechend
zwei Segel mit Aussichtstiirmen besitzt. Alle weiteren Schiffe weisen allein ein Segel und einen
Aussichtsturm auf. Teilweise werden die Segel im gespannten Zustand dargestellt. Das
Volumen, das sie annehmen, ldsst auf starke Winde schlieen. Die wehenden Segel und die
leichte Oberansicht des Schiffes verstirken die angestrebte Plastizitdt und Drei-Dimensionalitét
der Miniaturen.>*’ Die Maler versuchen groBtenteils die Realitiit wiederzugeben: So ist bei allen
gespannten Segeln das Seil, mit dem es befestigt wird, erkennbar. Auf fol. 48r sind die Segel
transparent, sodass der Mast, an dem sie befestigt sind, durchschimmert.

Zur Arbeitswelt gehort auch der Flaschenzug auf fol. 32r, mit dem Arabel und die Fiirstinnen
Willehalm aus seinem Verlies befreien. Deutlich ist die Kombination von Seil und Rolle zu
erkennen. Letzten Endes zdhlt auch die Leiter auf fol. 48r, die den Ausstieg aus dem Schiff
erleichtern soll, zur Arbeitswelt.

Weitere Realien, die im Arabel-Bildprogramm dargestellt werden, betreffen die
Unterhaltung: So ist das Schachbrett, das eine besondere Rolle in der Dichtung Ulrichs
einnimmt, sowohl auf fol. 25t als auch auf fol. 29r dargestellt. Irritierend erscheint dabei, dass
die Spielfiguren nicht dargestellt werden und dass auf fol. 251 Arabel, die gerade dabei ist, das
Schachspiel zwischen sich und Willehalm aufzustellen, zwei Wiirfel in der Hand hélt, die
eigentlich nicht zum Repertoire des Schachspiels gehoren. Ob dies auf ein Versehen oder etwa

auf die Unwissenheit des Malers zuriickzufiihren ist, wird noch zu kldren sein. Auf fol. 70r sind

345 Es besteht jedoch die Moglichkeit, dass auch an dieser Stelle die individuellen Vorlieben des Malers eine Rolle
spielten und weniger die Tatsache, dass es sich um eine renommierte religiose Stétte handelt.

346 Dass der Maler auf Ruderboote zuriickgreift, ist sehr wahrscheinlich darauf zuriickzufiihren, dass zwei
Segelboote mit Mast zu viel Raum in Anspruch genommen hétten und die pluriszenische Miniatur viel Bildraum
benotigt. Keinesfalls lassen die Ruderboote den Schluss zu, dass mit ihrer Darstellung eine Erniedrigung oder
Riicksténdigkeit der Heiden bezweckt wird. Alle anderen heidnischen Schiffe sind moderne Segelschiffe mit
Aussichtsturm.

347 Vgl. fol. 32 und fol. 36r.
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einige Musikinstrumente dargestellt: zwei Trompeten, ein Dudelsack und zwei kleine
Trommeln, die an der Hiifte der Figur angebracht sind und welche mit Stocken geschlagen
werden.

AuBler dem Hochzeitsbett auf fol. 70r, vor dem eine Truhe mit einem Verschluss an der
Vorderseite dargestellt ist, und einem Esstisch auf fol. 25r, an dem Willehalm eine Speise
einzunehmen scheint, ist an Mobiliar lediglich noch eine Sitzgelegenheit zu erwéhnen, die
ebenfalls auf fol. 251 zu finden ist und einem Holzklotz dhnelt. Auf diesem ausgewohnlichen
Stuhl sitzt eine Hofdame Arabels und leistet Willehalm beim Essen Gesellschaft.?*®

Vielfiltig dargestellt sind modische Details. Besonders auffallend ist die stark korperbetonte
Kleidung der weiblichen Figuren. Die Kleidung der Damen ist an den Armen, der Brust, der
Taille und der Hiifte enganliegend. Hiufig sind die Kleider schulterfrei und tief dekolletiert.’#’
Die Rocke fallen mit zahlreichen Falten zu Boden. Auf fol. 36r, fol.43r und fol. 48r halten die
weiblichen Figuren ihre Rocke an einem Zipfel hoch, sehr wahrscheinlich, weil sie sich auf
rauem Terrain fortbewegen und die bodenlangen Rocke eine Stolperfalle darstellen. Unter den
hochgehaltenen Rdcken sind die Unterrdocke dargestellt, die meist exponiert in einer anderen
Farbe als das Kleid selbst und teilweise mit filigranen Ranken und Ornamenten verziert sind.
Bei der thronenden Arabel auf fol. 25r und 29r ist aufgrund der sitzenden Position der Rock
leicht verriickt, sodass auch hier der Unterrock erkennbar ist.

Die Gewénder der Damen sind an den Armen bis iiber die Ellbogen hinaus und am
Oberkorper bis zu den Hiiften mit Kndpfen versehen. Mit Sicherheit erleichtern die Knopfe das

Anlegen der enganliegenden Kleidung. 3>

348 Das Willehalm-Bildprogramm bietet hinsichtlich der Arbeitswelt einige weitere Details: Auf fol. 105r oben
werden christliche Frauen und Ménner von Heiden mit Peitschen gezwungen, die Karren, auf denen sich
Lebensmittel befinden, zu ziehen. Die beiden dargestellten Karren sind einmal mit zwei Radern und einmal mit
vier Rédern dargestellt. Auf beiden Karren ist jeweils ein Wasser- oder Weinfass zu sehen. Auf dem gro3en Wagen
wird zusitzlich Brot transportiert. Die Karren sind urspriinglich von Eseln gezogen worden, die anscheinend
gefliichtet sind und nun von zwei Figuren den Berg hinuntergezogen werden. Fol. 109r unten zeigt die Belagerung
Oranges durch die Heiden und gibt besondere Details des Lagerlebens preis. Eine kleine Zeltstatt ist anschaulich
dargestellt. Gut zu erkennen ist das Tric-Trac-Spiel, mit dem sich die Heiden die Zeit vertreiben. Dargestellt ist
auch der Kiichendienst. Drei Figuren scheinen sich um das leibliche Wohl der heidnischen Ritter zu kiimmern.
Einer hilt einen Loffel in der Hand und trdgt einen Krug. Ein weiterer dreht einen SpieB. Weiter unten stehen
Heiden im Kreis und halten ebensolche Spief3e in die Hohe. An einem der Spiefe ist ein Ferkel zu erkennen. Die
religiosen Brauche der Muslime scheinen den Malern nicht bekannt gewesen zu sein. Ein Heide fiittert das Vieh.
Laut Diemer / Diemer handelt es sich hierbei um die Fiitterung von Schweinen. Leider ist diese Miniatur nur in
Schwarz-Weil} abgedruckt, sodass die optische Qualitét sinkt und einige der kiinstlerischen Details nicht eindeutig
zu erkennen sind.

3% Lediglich auf fol. 57r und fol. 67r zeigen die Damen weniger Haut.

350 vgl. fol. 19r.
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Die Gewinder sind meist einfarbig und zum Teil mit Filigranranken, Sternen und Punkten
bedruckt.*®! Die Obergewiinder enden oft an den Oberarmen. Die Unterarme sind jedoch
ebenfalls mit Stoff bedeckt, welcher sich jedoch farblich vom Oberkleid unterscheidet, aber
dieselbe Farbe wie der Unterrock besitzt, sodass man davon ausgehen kann, dass es sich um ein
Unterkleid unter dem Oberkleid handelt.>> Wenn das Oberkleid an den Oberarmen endet, so
wie das auf fol. 19r, fol. 25r und fol. 29r der Fall ist, so sind an derselben Stelle Hermelinstreifen
befestigt, die vom Oberarm gen Boden fallen. Diese Modeerscheinung ist ab dem 2. Viertel des
14. Jahrhunderts gesichert.*>

Hermelin wird sehr hiufig als Saumbesatz der Damenober- und unterkleider dargestellt.>>*
Manchmal sind auch die Tasselmintel der Damen hermelinverbrimt.>> Immer bilden die
Mintel jedoch einen farblichen Kontrast zu den Gewidndern, sodass sich insgesamt ein
farbenpréchtiges Gesamtbild ergibt. Dass das Innenfutter der Mintel sich ebenfalls farblich
vom Gewand und der dufleren Farbe des Mantels unterscheidet und dass der Mantel manchmal
mit Ornamentik bedruckt ist, tréigt ebenso zum opulenten modischen Gesamtbild bei.*>

Ein modisches und realkundlich relevantes Detail, das besonders exponiert wird, ist die
weibliche Kopfbedeckung. Alle weiblichen Figuren tragen den modischen Kruseler. So scheint
der Kruseler nicht allein ein auBergewohnliches modisches Accessoire darzustellen, sondern
vor allem den adeligen Damen vorbehalten zu sein. Aufschluss dariiber gibt nicht allein die
Tatsache, dass die Hofdamen Arabels keinen Kruseler tragen, sondern auch fol. 105r des
Willehalm-Bildprogramms, auf welcher Frauen des Bauernstandes zu sehen sind, die einfache
Kopftiicher tragen, ohne dass diese geriischt sind oder gar vollentwickelte Kruseler wéren. Auf
fol. 13r oben trédgt eine der weiblichen Figuren neben dem Kruseler einen Kinnschleier. Einige
Kruseler sind zusétzlich mit einer Halskrause versehen, was die Frauen besonders ziichtig
wirken ldsst. Herrscherinnen werden aber auch oft bekront dargestellt. 37

Auch die modischen Details der ménnlichen Figuren sind auffallend priachtig. Sie tragen —

wie die weiblichen — Gewénder, die an Armen, am Oberkorper und an der Hiifte eng anliegen,

351 Vgl. fol. 32r, fol. 53r. Auf fol. 13r triigt Arabel ein Kleid mit einem rosa Rock und einem gelb-orangefarbenen
Oberteil. Das Innenfutter ihres rosa Mantels ist zartrosa und mit blaugrauen Wellenlinien verziert. Auch auf fol.
19r trdgt die Hofdame Arabels einen griinen Rock mit einem roten Oberteil, welches zusétzlich mit Borten
versehen ist. Auf fol. 25r tragen zwei der drei Hofdamen Arabels ebenfalls bunte Kleider. Allerdings bleiben diese
Beispiele die Ausnahme. Alle weiteren Gewénder sind einfarbig.

352 Auf fol. 29r und fol. 25t wird dies besonders deutlich.

353 Vgl. Roland: 1991, S. 318.

334 Vgl. fol. 19r; fol. 29r; fol. 32r; fol. 53r; fol. 67r. Auf fol. 19r ist der Verschluss des Mantels sehr gut erkennbar.
355 Vgl. fol. 57r und 67r.

356 Vgl. fol. 19r oben.

357 Vgl. fol. 13r; fol. 67r. Auf fol. 13r triigt Arabel eine rote Krone. Die vier Damen auf dem Bild tragen rote oder
gelbe Kronen. Auf fol. 67r sind die Kronen aus Gold.

83



und deutlich iiber dem Knie enden. Auf fol. 5r und fol. 70r sind die Gewénder besonders kurz
dargestellt. Sie verdecken gerade noch das Gesal3. Als Blickfang besitzen einige der Gewander
gezackte Sdume. Auf fol. 13r sind die Gewénder augenfillig weit geschnitten, langer und an
der Hiifte zusammengerafft. Auffol. 19r triagt Tybald ein knieverdeckendes, nicht ganz so enges
Gewand, welches jedoch den Oberkdrper betont und auffallend weite Armel aufweist, welche
an den Handgelenken zusammengefasst sind. Eine weitere modische Raffinesse sind Armel,
die einen senkrechten Schnitt am Ellenbogen besitzen, durch den der Arm durchgesteckt wird,
sodass der Rest des Armels hingt.>>® Auch die Gewinder der Ménner sind — wie bereits bei den
Frauen — teilweise an den Armeln und am Oberkérper gekndpft.**° Eine weitere Gemeinsamkeit
zwischen den weiblichen und den ménnlichen Accessoires sind die am Oberarm angebrachten
Hermelinstreifen, die gen Boden hdngen, und die mit Hermelin besetzten Sdume der Gewénder
sowie die hermelinbesetzten und hermelingefiitterten Mintel.>*

Selten finden sich Gewénder, die bis zum Boden reichen. Auf fol. 5r, 57r und fol. 67r trigt
Heimrich ebenso wie Papst Leo ein bodenlanges Gewand.*®' Offensichtlich spielt der
gesellschaftliche Status eine besondere Bedeutung bei der Kleiderwahl.**? Die Kleidung besitzt
eine bestimmte Zeichenfunktion. Das gilt ebenso fiir die hermelinbesetzen Gewander. Hermelin
ist seit jeher dem herrschenden Stand vorbehalten. Entsprechend handelt es sich bei den Figuren
mit hermelinbesetzten Gewindern um hohergestellte Personlichkeiten. Auch an dieser Stelle
soll auf fol. 105r verwiesen werden, auf welcher die niedere Bevolkerung abgebildet ist, die
keinerlei modische Besonderheiten aufweist. Dagegen besitzt Mamurtanit, der Diener Arabels,
ein Gewand mit Pelzbesatz, was als Zeichen fiir seine besondere Stellung innerhalb der
heidnischen Adelsgesellschaft fungiert.

Interessant sind auch die Uberwiirfe, die entweder jeweils einen Schlitz auf jeder Seite

haben, um die Arme aus dem Mantel herauszustrecken, oder einen seitlichen Schlitz besitzen.*®

38 ygl. fol. 21r.

359 Auf fol. 5r oben sind die Gewiénder an der Brust gekndpft. Auf fol. 131 oben ist das Gewand Tybalds sowohl
an der Brust als auch an den Armeln geknépft.

360 7u den Hermelinstreifen siche fol. 5r oben, fol. 57r und fol. 67r. Siehe zum hermelinbesetzten Saum fol. 19r.
Auf fol. 67r oben ist der gefiitterte Mantel Heimrichs besonders anschaulich dargestellt.

361 Der Papst trigt das bekannte weile Chorhemd mit blauen Borten an den Armeln. Er trigt auf der oberen
Miniatur einen blauen Mantel, auf der unteren einen roten.

362 Moglicherweise spielt das Alter der Figuren eine nicht minder bedeutsame Rolle. So ist Irmenschart auf fol. 5r
mit Gewand und einem korperverhiillenden Mantel dargestellt. Das Kleid ist derart hochgeschnitten, dass das
Dekolleté verdeckt ist. Daneben triagt sie zum Kruseler eine Halskrause. Andererseits ist auf fol. 67r unten ein
relativ junger Mann mit Krone dargestellt, der ebenso wie Heimrich ein bodenlanges Gewand mit Mantel trégt.
Moglicherweise handelt es sich um Konig Loys oder aber um den Ehemann der Konigin und Taufpatin Arabels,
da er die einzige gekronte ménnliche Figur ist. Siehe hierzu auch Kapitel 4.25, S. 327 ff.

363 Heimrichs Uberwurf auf fol. 5r oben scheint zwei Schlitze zu besitzen. Mit Sicherheit ist der Uberwurf auf fol.
5r unten mit zwei Schlitzen ausgestattet, da die Figur, die den Uberwurf triigt, die Ziigel des Pferdes, auf dem sie
sitzt, halten muss. Auf fol. 13r tréigt Tybald einen besonders modisch erscheinenden Uberwurf, der nur einen
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Unter den Gewindern tragen die méinnlichen Personen enganliegende Beinlinge und schwarze
Schuhe. Uber dem FuBriicken sind die Schuhe mit schwarzen Bindern umschlossen. Die
Schuhspitzen sind teilweise grotesk lang dargestellt. Die spitzen Schuhe sind ein nach der
Jahrhundertmitte entstandenes modisches Detail.*¢*

Ebenso priachtig wie die Vielfalt der ménnlichen Bekleidung ist die Kolorierung derselben.
Die Kleidung ist farbenprichtig und hédufig mit bunten Filigranranken, Punkten und
horizontalen, aber auch diagonalen Streifen bedruckt. Auf fol. 21r handelt es sich um Mi-Parti-
Gewinder. Auch die Beinlinge sind in Mi-Parti. Die engen Beinkleider haben nur sehr selten
dieselbe Farbe wie die Gewiénder, sodass sich insgesamt ein farbenprédchtiges modisches
Erscheinungsbild ergibt.

Die Kopfbedeckung der Ménner ist ebenso vielseitig wie die Gewénder: Fiirstenhiite, rot
und hermelinverbramt, runde und spitze Hiite, das Phrygrium, die pépstliche, kegelformige
Kopfbedeckung, Hiite mit drei Spitzen und Stirnbidndern. Selten sind die Hiite mit
verschiedenartigen Federn geschmiickt. Herrscher werden teilweise mit Kronen dargestellt. Die
Heiden werden hdufig mit einem Hut, der drei Zacken besitzt und an eine Narrenkappe erinnert,
dargestellt.>®> Der Hut scheint eine spezifisch heidnische Kopfbedeckung zu sein. Keine
christliche Figur weist einen derartigen Hut auf. Diese Darstellung scheint der besseren
Unterscheidung zwischen heidnischen und christlichen Figuren zu dienen, da sich die Kleidung
und Accessoires der Heiden qualitativ kaum von denen der Christen unterscheiden. Dennoch
wird eine Bevorzugung der christlichen Kdmpfer anhand dieser Kopfbedeckungen deutlich, da
sie in Ansetzen der Lacherlichkeit preisgegeben werden.

Von besonderem Interesse sind aber vor allem die dargestellten Gugeln. Auf fol. 5r findet
sich eine besonders ausgestaltete Form der Gugel: Der Brustansatz und auch der
Gesichtsausschnitt sind gezaddelt. Die Sendelbinde reicht bis zum Unterschenkel der Figur und
ist mit blattformigen Applikationen geschmiickt. Ebenso ist die Gugel am Oberkopf und an den
Seiten mit abstehenden blattformigen Stoffteilen versehen. Auf fol. 19r unten und fol. 70r oben
sind die dargestellten Gugeln zwar einfach gehalten, die Brustansétze der Gugeln sind jedoch
entweder dreieckig oder mit Zacken versehen. Sie gehoren daher nicht zu den ordinéren

Gugeln. Die tliberlange Sendelbinde entstand im 2. Viertel des 14. Jahrhunderts und wird im

Schlitz besitzt. Tybald scheint mit seiner linken Hand, die im Mantel steckt und die er nach auBlen streckt, den
Uberwurf offen zu halten, was das Kleidungsstiick besonders anmutig wirken lsst.

364 Roland: 1991, S. 172.

365 Im Willehalm-Bildprogramm ist keiner der Heiden mit einer solchen Kopfbedeckung dargestellt. Sehr selten
tragen die Heiden jedoch einen sehr langen, spitzen Hut. Siehe hierzu fol. 80r oben; fol. 90r oben; fol. 109r unten.
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Laufe des Jahrhunderts immer langer. Den Brustansatz der Gugel mit Zaddeln zu schmiicken
ist eine Modeerscheinung, die ab der 2. Hilfte des 14. Jahrhunderts gesichert ist.>%

Neben der Alltagskopfbedeckung tragen die Ritter Helme als ritterlichen Kopfschutz. Auch
an dieser Stelle herrscht grole Vielfalt in der Darstellung. Besonders deutlich wird dies auf fol.
10r oben, der Schlachtszene zwischen Christen und Heiden: spitze und runde Beckenhauben,
Eisenhiite und Topfhelme wechseln sich ab. Teilweise tragen die Ritter neben den Helmen auch
enganliegende Kettenhauben. Auf fol. 10r oben haben Willehalm und eine weitere Figur, der
Fahnentrdger, ein rotes Tuch auf ihren Helmen befestigt. Auch auf fol. 10r unten tragt
Willehalm diese Helmdecke.

Besonders héufig sind Kettenhemden dargestellt, iiber welchen die Ritter ein drmelloses
Obergewand tragen.’®” Teilweise sind die Obergewinder mit Ornamenten bedruckt und

gezaddelt.3®8

Manchmal ist das Kettenhemd lédnger als das Obergewand und gut darunter zu
erkennen.*®® Auf fol. 10r oben scheinen die dargestellten Kettenhemden jedoch ebenso wie das
Obergewand drmellos zu sein. Die Arme der Ritter sind, da die Armbedeckung nicht dieselbe
Farbe besitzt wie das Obergewand, anscheinend mit einem Untergewand bedeckt. Auf fol. 10r
oben ist eine der Figuren lediglich mit einem Obergewand ohne jeglichen Brustschutz
dargestellt.

Die Extremititen der Figuren, die nur durch textile Kleidung bedeckt sind und keine
Kettenhemden tragen, werden meist mit eisernem Schulter-, Ellenbogen- und Knieschutz
dargestellt. An den Hianden tragen die Kdmpfer Eisenhandschuhe.

Bewaffnet sind die Krieger mit Speeren und Schwertern. Zum Schutz tragen einige der
Schilde ohne Verzierungen. Wenn die Schwerter nicht gerade in Gebrauch sind, sind sie an

einem Giirtel mit Schwerthalter an den Hiiften der Ritter befestigt. Teilweise befindet sich der

Schwerthalter mittig, iiberwiegend seitlich.>’® Dies hingt mdglicherweise auch damit

366 Vgl. Roland: 1991, S. 319 f. Rolands Augenmerk liegt, was die Gugel als realkundliche Modeerscheinung
angeht, auf den illustrierten Weltchroniken des 14. Jahrhunderts. Da bis zum heutigen Zeitpunkt keine
weitreichende Darstellung der Modeerscheinungen des 14. Jahrhunderts in Schrift und Bild existiert, bietet der
Uberblick Rolands iiber die Entwicklung der Gugel in den illustrierten Weltchroniken des 14. Jahrhunderts eine
gute Orientierung. Nach Ingrid Loschek (2005, S. 229) ist die gezaddelte Gugel ab 1365 belegt. Da die
Entwicklung der gezaddelten Gugel in den Weltchroniken von Roland bereits ab der 2. Hélfte des 14. Jahrhundert
dokumentiert ist, wird im Folgenden der Datierungsansatz Rolands fiir die Bestimmung des Wolfenbiitteler Codex
verwendet.

367 Siehe fol. 36r, fol. 43r und fol 48r.

368 Siehe ebenda.

369 Siehe fol. 10r.

370 Zur mittigen Darstellung siehe fol. 5r oben. Zur seitlichen Darstellung siehe fol. 36r unten; fol. 53 unten; fol.
57r.
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zusammen, dass es sich um bewaffneten Reiter handelt, was das mittige tragen des Schwertes
unmdglich macht.

Die reitenden Streitkrifte sitzen auf Sitteln, die an der Vorder- und Hinterseite deutlich
erhoht sind, sodass sie die notige Stabilitit und den notigen Schutz erhalten.’’! Das Zaumzeug
der Pferde ist deutlich hervorgehoben: Teilweise handelt es sich um schwarzes Zaumzeug mit
weillen Punkten, manchmal und zu eher festlichen Anldssen hingen am Zaumzeug der Pferde
verschiedene verzierte Applikationen.>’? Auf fol. 57r trigt das Pferd eine rote Pferdedecke mit
Kreuzen und Sternen, die den gesamten Kopf und das gesamte Pferd bis zu den Beinen
verdeckt. Um dem Pferd Sicht zu gewéhren, sind Augenldcher ausgestochen.

Was die Ausriistung der Heiden betrifft, so fillt augenblicklich auf, dass diese im Vergleich
zu den Christen spédrlich geschiitzt sind. Sie erscheinen en christlichen Rittern gegeniiber
minderwertig. Keine der heidnischen Figuren tragt einen Kopfschutz oder irgendeine Form des
Korperschutzes. Ausgestattet sind sie lediglich mit Krummschwertern, einfachen Schilden
sowie mit Pfeil und Bogen. Die Kopfbedeckung beschrinkt sich auf Kronen oder auf die in den
Arabel-Miniaturen charakteristischen heidnischen Hiite. Ob diese Darstellung jedoch mit einer
Abwertung der Heiden zusammenhéngt, 14sst sich nicht ohne Weiteres sagen. Zieht man die
Miniaturen zum Willehalm mit in die Betrachtung ein, die besonders haufig Schlacht- und
Kampfszenen abbilden, wird deutlich, dass die Maler bzw. die Anweisungen fiir die Maler kein
konsequentes Herabsetzen der Heiden verfolgen. Auf fol. 80r sind die Sarazenen ebenso ohne
Helme und weiteren Korperschutz im Kampf zu sehen.>’® Sie tragen auch an dieser Stelle
Kronen, Stirnbénder oder Miitzen. Auf fol. 83r sind sie jedoch schwer gepanzert: mit
Harnischen und Helmen. Sie tragen jedoch Keulen. Auch die folgenden Miniaturen, in denen
Kampfszenen abgebildet sind, stellen die Sarazenen mit schweren Riistungen und Helmen und
damit anstdndig bewaffnet und geschiitzt dar. Als Waffen verwenden die Sarazenen Speere,
Krummschwerter sowie Pfeil und Bogen. Summiert man die Miniaturen, in denen die
Sarazenen ohne moderne Kampfausriistung erscheinen, und diejenigen, in denen sie sich kaum
oder nur aufgrund spezifischer Details wie der zahlreichen Kronen und der Krummschwerter
von den Christen unterscheiden, so iiberwiegt Letzteres, sodass nicht von einer systematischen

sekunddren Darstellung der heidnischen Figuren gegeniiber den christlichen Figuren

371 Auf fol. 10r unten ist dies besonders gut zu erkennen. Der Sattel Willehalms ist so hoch, dass er ihm fast bis
zur Taille reicht.

372 Zum schwarz-weiBlen Zaumzeug siche fol. 5r unten. Durch den Kontrast zwischen Schwarz und Weil3 sticht
das Zaumzeug besonders hervor. Zu den geschmiickten Pferden siehe fol. 53r; 70r unten.

373 Zu der Darstellung der Sarazenen siche auch Diemer / Diemer: 1992, S. 1103 ff.
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gesprochen werden kann.>”* Behaupten lisst sich allerdings, dass die verschiedenen Maler auf
die Darstellung einen nicht unbetriachtlichen Einfluss hatten. Die Anweisungen, die die Maler
zu befolgen hatten, scheinen eher unspezifischer Natur gewesen zu sein, was die Unterschiede
zwischen den Einzelblittern beweisen.

Wenn wir die bisherigen Ergebnisse der Untersuchung der Handschrift zusammenfassen, so
ergibt sich, dass das Bildprogramm aufgrund der modischen Details wie der gezaddelten Gugel
mit Uiberlangem Zipfel und der sehr spitzen Schuhe friithestens um die Jahrhundertmitte und die
Dichtung und der Buchschmuck frithestens ab dem 2. Viertel des 14. Jahrhunderts entstanden
sein konnen. Damit wire die These, dass die Handschrift bereits vor dem Bildprogramm
entstanden ist und das Bildprogramm erst viel spéter dazukam, nicht widerlegt. Einzig die
historisierende Initialminiatur kann nun zu einer Kliarung beitragen. Denn letztlich ist
entscheidend, ob sie Teil des Gesamtkonzeptes ist und tatsidchlich, wie Diemers behaupten, zur
gleichen Zeit wie das Bildprogramm entstanden ist. Wenn dies der Fall wire, hétte es zur Folge,
dass die Dichtung, der Buchschmuck und das Bildprogramm zur gleichen Zeit entstanden sind
und damit in der 2. Halfte des 14. Jahrhunderts. Andererseits wiirde es bedeuten, dass es als
einheitliches Vorhaben verstanden werden muss, da die Initialminiatur somit nicht nachtréglich
hinzugefiigt wurde. Ob dies der Fall ist, soll nun die Untersuchung der historisierenden

Initialminiatur offenbaren.

2.3 Beschreibung der historisierenden Initialminiatur

Die historisierende Initiale auf fol. 57v ist rechts oben neben der A-Zierinitiale, die den Beginn
des Willehalm Wolframs schmiickt, platziert und stellt Arabel / Gyburg und Willehalm
gemeinsam auf einem holzernen (?) Thron, auf dessen Sitzfliche ein rosa Deckchen unter
Willehalm und Arabel / Gyburg zu erkennen ist, sitzend und miteinander sprechend dar.>”> Dass
Arabel / Gyburg und Willehalm im Gesprich sind, ldsst sich an der Gestik der Figuren
festmachen: Wiahrend Willehalms Hénde auf seinem Schof3 liegen und er Arabel / Giburg

374 Dennoch muss erwiihnt werden, dass die Heiden innerhalb der Miniaturen zur Arabel im Vergleich zu den
Christen minderwertig geriistet sind. Es besteht also durchaus die Mdglichkeit, dass damit eine Bewertung
einhergeht. Das wiirde jedoch bedeuten, dass die Bilder in erster Linie der jeweiligen Dichtung verpflichtet sind
und weniger als Bilderreihe und damit als Gesamtkonzept verstanden werden wollen. Ob dies tatséchlich so ist,
muss innerhalb der Text-Bild-Interpretation besprochen werden.

375 Da Arabel im Willehalm Wolframs bereits getauft und ihren christlichen Namen erhalten hat, findet an dieser
Stelle des besseren Verstindnisses wegen sowohl ihr heidnischer als auch ihr christlicher Name Erwéhnung.
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anschaut, erhebt Arabel / Gyburg ihre rechte Hand. Sie scheint den Mund leicht gedffnet zu
haben, was auf einen Sprechakt verweist.

Willehalm trdgt einen Fiirstenhut und einen langen orange-roten Mantel mit groBflachig
hermelinbesetztem Kragen. Sein mittelrotes Gewand reicht bis circa zu den Knien. Darunter
triagt er griine Beinlinge. Die am FuBriicken von schwarzen Béndern gehaltenen Schuhe weisen
wie bereits die Schuhe einiger Figuren im Bildprogramm eine extrem lange Spitze auf. Wie
bereits erwdhnt, ist die extrem lange Schuhspitze eine Modeerscheinung, die nach 1350
entstanden ist.

Die Binder sind in Form eines Rautenmusters gebunden. Sein schwarzes, gewelltes Haar
triagt er etwa schulterlang. Mantel und Gewand sind mit Filigranranken und Punkten verziert.
Er trdgt einen goldenen Hiiftgiirtel.

Arabel / Gyburg trigt ein griines, schulterfreies, enganliegendes Gewand mit einem
goldenen, verzierten Hiiftgiirtel und einer Knopfleiste auf der Brust. Ihr orange-roter Mantel ist
mit Hermelin gefiittert. Einer ihrer Schuhe lugt unter ihrem Gewand hervor. Der Schuh ist
schwarz und spitz. Arabel / Gyburg trigt einen Kruseler, auf welchem eine Krone zu erkennen
ist. Die Krone ist mit schwarzer Farbe gezeichnet. Durch die Krone schimmert der goldene
Hintergrund durch, sodass auch die Krone golden erscheint.

Auftillig ist, dass beide Figuren eine sehr dunkle Hautfarbe besitzen. Keine der Figuren im
Bildprogramm besitzt einen derart dunklen Teint, ausgenommen die Konigin von Tussangale,
die bereits im Text als schwarze Konigin deklariert wird und deshalb als einzige Figur eine
schwarze Hautfarbe besitzt.

Die modischen Details dhneln stark der Mode des Bildprogramms. Der spitze Schuh sichert
die Datierung der historisierenden Miniatur — ebenso wie bereits die Datierung des
Bildprogramms — in die zweite Hélfte des 14. Jahrhunderts.

Der Rahmen der Initialminiatur ist mittelrot. Ab der Kopfhdhe der sitzenden Figuren winden
sich die vorher einfach gehaltenen mittelroten Balken, die den unteren und seitlichen Teil des
Rahmens bilden, um sich selbst und bilden auf beiden senkrechten Rahmenseiten jeweils eine
Schnecke, sodass die senkrechten Rahmenbalken zu Sdulen werden. Die Sdulen tragen anstelle
einer einfachen waagerechten Rahmenleiste, die den oberen Rand der Miniatur umschlief3t, eine
Dachkonstruktion mit Wolbungen, welche eine Fassade mit kleinen Fensterdffnungen besitzt.
Dass die Miniatur ein Dach trégt, wird durch die Tatsache unterstiitzt, dass der obere Bereich
des Rahmens nicht eckig, sondern rund ist, und so augenfillig wird, dass es sich um eine
Dachkuppel handelt. Der Rahmen, der die Miniatur vom Rest des Initialschmucks trennt, wird

damit selbst Teil der Darstellung: Die Figuren bekommen ein Dach iiber den Kopf. Sie sind
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dort beheimatet. Der Rahmen ist damit nicht allein begrenzendes Element, sondern
bedeutungskonstituierend. Durch den Beschnitt der Seiten ist die Kuppel allerdings in
Mitleidenschaft gezogen worden.’’® Dennoch ist die runde Form des oberen Rahmenteils
aufgrund der abgerundeten Seiten gut zu erkennen.

Die Figuren stehen auf ihrem eigenen Terrain und nicht auf der unteren Rahmenleiste.
Sowohl der Bodenbelag, der vor ihrem Thron verlegt ist, als auch der Thron selbst weisen eine

stark ausgeprigte Ober- und Seitensicht auf.>”’

Durch diese Art der Darstellung gewinnt auch
die Initialminiatur, wie bereits vorher das Bildprogramm, an Tiefenwirkung.’”8

Ein Detail, das aufgrund seiner Latenz leicht zu iibersehen ist und dennoch das Problem
einer moglichen nachtréglichen Hinzufligung der historisierenden Miniatur zu 18sen vermag,
ist die Tatsache, dass der Silberstift, mit welchem der Raum fiir die herausgeriickten
Anfangsbuchstaben der rechten Textspalte vorgezeichnet ist, iiber den Text hinausgeht und
noch auf der Miniatur zu erkennen ist. Auch auf dem Rankenornament, welches vom
Initialkdrper ausgeht, ist der Silberstift, der den Schriftraum der ersten Textspalte vorzeichnet,
gut zu sehen. Dass der Silberstift deutlich auf der Initialminiatur und dem Initialkdrper sichtbar
ist und nicht durch die verwendete Farbe, die deckend ist, iibermalt ist, bedeutet, dass der
Buchschmuck und die Initialminiatur bereits vor dem Text vollendet wurden und der Text erst
im Anschluss niedergeschrieben wurde. Die Untersuchung der schreibschriftlichen Merkmale
hat bereits ergeben, dass der Text nach 1320 entstanden ist. Der Silberstift beweist, dass sowohl
der Buchschmuck als auch die Initialminiatur ungefahr zur selben Zeit verwirklicht wurden und
damit eine genauere Datierung der Handschrift in die zweite Hélfte des 14. Jahrhunderts
moglich ist. Diese Quintessenz beweist gleichzeitig, dass die historisierende Initiale nicht, wie
behauptet, erst Jahrzehnte spiter dem eigentlichen Layout hinzugefiigt wurde: Die
historisierende Miniatur ist vor dem Text entstanden.

Dass sie Teil des urspriinglichen Handschrift-Layouts ist, beweisen weitere Details des
Seitenaufbaus: Betrachtet man die zu Beginn des Arabel-Textes gehorende Initiale, so wird
unmittelbar deutlich, dass der Unterschied zwischen dem Layout der beiden Anfangsseiten und
ihres Initialschmucks darin besteht, dass der Text der Arabel unter der Initiale beginnt, wahrend
die rechte Seite, die vom Buchschmuck nicht verdeckt ist, Platz bietet, um mit der zweiten

Textspalte direkt oben zu beginnen. Das heil3t, dass der Platz rechts neben dem Buchschmuck

376 Die Verzierung der Initiale ist durch den Beschnitt der Seite an einigen Stellen ebenfalls in Mitleidenschaft
gezogen worden.

377 So sind auch die Seiten des Throns schattiert. Allein, dass sie im Vergleich zum Rest des Throns verdunkelt
erscheinen, ldsst eine gewisse Tiefe vermuten.

378 Siehe Kapitel 2.2, S. 76 ff.

90



frei war und der Schreiber den Platz nutzen konnte, um die Dichtung auf der zweiten Spalte
oben weiterzuschreiben. Anders dagegen beim Willehalm: Beide Textspalten beginnen auf
derselben Seitenhohe, weil der Buchschmuck den gesamten oberen Seitenbereich fiir sich
beansprucht. Da der Text erst nach dem Buchschmuck entstanden ist, bedeutet dies wiederum,
dass der Schreiber nur aufgrund der Tatsache, dass der obere Bereich der Seite besetzt war, die
zweite Textspalte auf derselben Hohe wie die erste beginnt. Wenn auf der zweiten Textspalte
oben Freiraum gewesen wire, hitte er den Freiraum sehr wahrscheinlich ausgenutzt. Mit
Sicherheit hétte er beim Beginn der Arabel-Dichtung ebenfalls auf derselben Hohe angefangen.
Da er es unterlieB, ist der Platz oben rechts bereits durch den Initialschmuck besetzt gewesen.
Dies beweist zwar noch nicht, dass die historisierende Initialminiatur nicht nachtrdglich
dazugekommen ist. Diese Beobachtungen beweisen erst einmal lediglich, dass auch die rechte
obere Seite des Pergamentblattes verwendet worden ist, um die Buchseite zu verzieren. Was
jedoch an dieser Stelle ausschlaggebend ist, ist der Silberstift, der unterstreicht, dass die
Buchseite erst geschmiickt und im Anschluss daran beschrieben worden ist, sodass auch an
dieser Stelle die Tatsache, dass der Silberstift auf der Miniatur und der Initiale erkennbar ist,
den Beweis liefert, dass sowohl Initiale als auch Initialminiatur gleichzeitig entstanden sind und
zum geplanten Programm gehdren. Die historisierende Miniatur ist somit nicht erst viel spéter
hinzugekommen.

Einen weiteren Beleg hierflr liefert die Viskositit des Pergaments. Das Pergament ist
durchldssig. Die Transparenz des Pergaments gibt immer auch einen Teil der beschriebenen
und / oder bemalten Riickseite preis, da die Schrift oder der Buchschmuck durchschimmern.
Dies miisste zugleich zur Folge haben, dass der vorhandene Initialschmuck unter der
historisierenden Initiale, welcher, wie bereits vorher erwihnt, aufgrund der nicht vorhanden
Textaussparung der zweiten Spalte existent sein miisste und der damit einfach iibermalt worden
wiére, immer noch auf der Riickseite zu erkennen wére. Falls jemand versucht hitte, den rechten
Teil des Buchschmucks zu entfernen, um im Anschluss daran die historisierende Miniatur an
dessen Stelle zu setzen, miissten zumindest Spuren hierfiir vorhanden sein. Beides ist nicht der
Fall. Es sind weder Indizien zu finden, die eine Entfernung eines vorab vorhandenen
Buchschmucks unterstiitzen, noch iiberdeckt die vorhandene Initiale irgendwelche
Initialdekorationen, die zu einer urspriinglichen Verzierung gehdren. Was sich jedoch zwischen
der Initiale und der historisierenden Miniatur finden lésst, sind deutliche Ahnlichkeiten: Vor
allem die verwendeten Farben deuten darauf hin, dass es sich um ein gemeinsames Vorhaben
handelt. Das intensive, leuchtende und fiir den Buchschmuck charakteristische Mittelrot finden

sich im Rahmen der Miniatur wieder. Auch das Grasgriin, das fiir Kleidungsstiicke von
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Willehalm und Arabel / Gyburg verwendet wird, ist in der Initiale zu sehen. Ebenso werden
Flieder und Rosa sowohl in der Miniatur als auch innerhalb der Initiale verwendet. So ergdnzen
sich Miniatur und Initialschmuck farblich und bilden ein dekoratives Konglomerat aus Bild und
Buchverzierung.

Des Weiteren finden sich Hinweise fiir ein gemeinsames Vorhaben im Beschnitt der Seite.
Durch den Seitenbeschnitt sind, wie weiter oben erwahnt, sind die Miniatur und die Initiale
beschiadigt worden. Wire die Miniatur tatsdchlich spater hinzugefiigt worden, wire die Seite,
da die Handschrift bereits in ihrer gebundenen Form existiert hitte, bereits beschnitten
gewesen. Es hitte also absolut keinen logischen Grund dafiir gegeben, den oberen Bereich des
Rahmens so hochzusetzen, dass er nicht mehr auf das Blatt passt und daher fehlt. Der Maler
hitte die Miniatur so an die gegebenen Verhiltnisse anpassen konnen, dass der Rahmen
komplett ist.

Was alle Befunde verbindet, ist die Tatsache, dass sich nun mit Sicherheit sagen ldsst: Die
historisierende Initialminiatur ist und war Teil des Layouts und von vorneherein mit eingeplant.
Damit entstand die gesamte Handschrift mit ebensolcher Sicherheit in der 2. Hilfte des 14.
Jahrhunderts.

Doch wie sieht es nun mit dem Bildprogramm aus: Ist es nachtriglich hinzugefiigt worden?
Welche Indizien sprechen fiir oder gegen ein einheitliches Vorhaben und welche Argumente

iiberwiegen?

2.4 Ist das Miniaturenprogramm nachtriglich eingefiigt worden, und stellt der Codex ein

einheitliches Vorhaben dar?

Text- und Bildteil sind aufgrund der separaten Bildseiten augenscheinlich streng voneinander
getrennt und scheinen schon allein wegen dieses auffilligen Merkmals in keiner Weise
miteinander in Verbund zu stehen. Der Vorteil voneinander getrennter Text- und Bildseiten
liegt darin, dass Schreiber und Maler unabhingig voneinander, ohne sich gegenseitig zu storen,
thre Arbeiten verrichten konnen. Zugleich ldsst sich so die Zeit, die fiir die Herstellung eines
derart zeitaufwendigen Codex bendtigt wird, verkiirzen, da man parallel an Text und Bild
arbeiten kann.

Die Trennung von Text- und Bildseiten geht also nicht unbedingt mit einer 6rtlichen und
oder zeitlichen Trennung einher. So existieren Beispiele fiir spéter entstandene Bildseiten, aber

auch fiir separate, die bereits von vornherein zum geplanten Konzept gehdren: Die

92



[lustrationen zu Wolframs von Eschenbach Parzival (Cgm 19) sind etwa zehn bis zwanzig
Jahre nach Vollendung des Textes beigefiigt worden. 3’ Ebenso scheinen die Miniaturen zu
Gottfrieds von StraBburg Tristan und Isolde (Cgm 51) erst spiter entstanden zu sein.**° Bei
Rudolfs von Ems Wilhelm von Orlens (Cgm 63) waren die separaten Bildseiten bereits mit
eingeplant. %! Interessant ist, dass die ersten beiden Handschriften, deren Bildprogramme
nachtrdglich  hinzukamen, eklatante Qualititsunterschiede ~von  Miniaturen und
Initialausstattung aufweisen.’®? Letztere Handschrift scheint wenigstens im Ansatz dem
Standard zu entsprechen.*®? Analogien scheinen somit ein Indiz fiir Zusammengehorigkeit zu
sein.

Wesentliche Analogien zwischen dem Bildprogramm und dem Buchschmuck des
Wolfenbiitteler Codex, die eine direkte Zusammengehorigkeit festmachen, ist die Kolorierung
derselben. Vor allem die orange-mittelrote Ranke der Arabel- und der Willehalm-Initiale findet
sich in den Rahmen der Miniaturen wieder, die teilweise ebenfalls orange-rot sind.*** Ebenso
verhdlt es sich mit den modischen Details der historisierenden Initialminiatur und des
Bildprogramms. Zwar sind kleine Unterschiede vorhanden, so z. B. dass der Giirtel in keiner
Miniatur des Bildprogramms zu finden ist oder dass die Gesichter der Figuren der
Initialminiatur dunkler dargestellt sind als die Gesichter der Figuren des Bildprogramms, aber
Differenzen finden sich aufgrund der Arbeitsteilung auch innerhalb der Miniaturen des
Bildprogramms. Ebenso weisen die Initialen Unterschiede auf und sind dennoch wegen der
vorhandenen Ahnlichkeiten als gemeinsames Programm zu erkennen.’®®> Die Analogien
zwischen Buchschmuck und Bildprogramm {iberwiegen, sodass in der Tat ,,von einer etwa
zeitgleichen Hand“, wie Diemers erkliren, zwischen Initialminiatur und Miniaturprogramm die
Rede sein kann.*®® Im Allgemeinen sind die Darstellung der Figuren, die modischen Aspekte,
die Darstellung des Handlungsraums und die Farbwahl sehr dhnlich. So sind auch die Initialen
mit Deckfarben gezeichnet. Diese Ahnlichkeiten sprechen fiir ein gemeinsames Vorhaben.

Ein weiteres Indiz spricht fiir das gemeinsame Vorhaben und eine zeitgleiche Herstellung
von Text- und Bildseiten: Der Abbruch des Bildprogramms und das gleichzeitige Sinken des

Ausstattungsniveaus. Der Beginn des Rennewart markiert das Abfallen des urspriinglichen

37 Vgl. hierzu Henkel / Fingernagel: 1992, S. 101.

380 Vgl. ebenda.

381 Vgl. ebenda.

382 Vgl. ebenda.

383 Vgl. ebenda.

384 Siehe hierzu Kapitel 2.1, S. 69 der vorliegenden Untersuchung.
385 Siehe hierzu Kapitel 2.1, S. 69 ff. der vorliegenden Untersuchung.
386 Vgl. Diemer / Diemer: 1991, S. 1098; vgl. auch Kapitel 1.3, S. 41.
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Levels. Die Initiale entspricht nicht mehr der Qualitit der anderen beiden.*®” Der Rennewart
beginnt, wie bereits erwihnt, direkt nach dem Willehalm. Den Anfang des Rennewart wiirdigt
man nicht mit einer eigenen Seite, wie es bei den vorangegangenen Dichtungen der Fall war.
Bereits vor dem Beginn des Rennewart lasst die Qualitdt des Pergaments nach. Das Pergament
ist immer Ofter mit Lochern versehen. Ebenso wie Fehler des Schreibers, die sich nun immer
Ofter nachweisen lassen.

Es sieht fast so aus, als stiinde der Abbruch des Bildprogramms in direkter Verbindung zu
diesem Qualitdtsunterschied. Auf fol. 1351 oben, der vorletzten Bildseite bevor das Programm
abbricht, wird in der oberen Miniatur eine Szene dargestellt, die erst im spiteren Verlauf der
Dichtung ihre Erwédhnung findet: Rennewart wirft den Kiichenmeister, der sich an ihm
vergriffen hat, gefesselt ins Feuer. Auf fol. 135r unten wird die an dieser Stelle passende
Szenerie abgebildet: Wiahrend Rennewart schléft, versengt ihm ein junger Mann die Haare und
die Kleider, worauthin Rennewart im Zorn mit seiner Stange die Kriige und Kessel in der Kiiche
beschddigt. Willehalm kann ihn darauthin besénftigen. Schroder vermutet, dass der Maler
entweder die beiden dhnlichen Szenen bewusst zusammenfiihren wollte oder dass er zu diesem
Zeitpunkt bereits wusste, dass das Programm nicht weiter fortgefiihrt wird, aber auf die Szene
nicht verzichten wollte.’®® Unter Anbetracht der QualititseinbuBen ist Letzteres sehr
wahrscheinlich: Der Maler wollte diese bildgewaltige Szenerie unbedingt visualisiert wissen,
da ihm der bevorstehende Abbruch des Bildprogramms bekannt war.

Zugleich bedeutet der starke Qualitdtsunterschied, dass zum Abbruch des Programms nicht
Zeit-, sondern Geldmangel gefiihrt hat. Wire mangelnde Zeit das ausschlagebende Moment fiir
den Abbruch gewesen, hitte man mit Sicherheit auf die Initiale verzichtet — so wie man dann
bereits das Beenden des Bildprogramms hinnehmen musste. Mdglicherweise wire auch die
Dichtung nicht zu ihrem Ende gekommen. Das Fehlen von finanziellen Mitteln ldsst sich
dagegen sehr gut mit dem Niveauabfall vereinbaren.

Die Indizien sprechen also dafiir, dass Bildseiten und Textseiten in einer Werkstatt — also in
ortlicher Nédhe — etwa zeitgleich entstanden sind und ein einheitliches Vorhaben bilden.

Offen bleibt letztendlich die Frage nach den Analogien zwischen der Weltchronik Rudolfs
von Ems (Cgm 5), die nach Becker um 1370 datiert ist, und des Wolfenbiitteler Codex sowie
die zeitliche Einordung derselben. Falls eine Verwandtschaft zwischen den beiden
Handschriften feststellbar ist, hétte dies beziiglich einer genaueren Datierung die Folge, dass

der Wolfenbiitteler Codex auch um die 70er Jahre des 14. Jahrhunderts datiert werden musste.

387 Zur Rennewart-Initiale sieche Kapitel 2.1, S. 70.
388 Vgl. auch Diemer / Diemer: 1991, S. 1111.
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Hinsichtlich der Feststellung, dass die Ranke, die gleichzeitig als Indiz fiir eine Verwandtschaft
zwischen den beiden Handschriften fungiert hat, keine ndhere Bedeutung mehr fiir die zeitliche
Zuordnung des Wolfenbiitteler Codex besitzt, da sie nicht die erwédhnten Merkmale aufweist,
die Jacobi dieser Ranke zuspricht, und da die Ranke eine Datierung nach 1370 zur Folge hitte,
gerit auch die zeitliche Lokalisierung des Codex Cgm 5 ins Wanken. Im Folgenden muss daher
einerseits die Weltchronik Cgm 5 nidher betrachtet werden, um eine unsachgeméBe zeitliche
Einordnung dergleichen zu vermeiden, weil diese ebenfalls die Datierung des Wolfenbiitteler
Codex negativ beeinflussen wiirde. Andererseits sollen die beiden Handschriften miteinander
verglichen werden, um die angedeutete stilistische Verwandschaft zu iiberpriifen, die

ausschlagebend fiir eine ndhere zeitliche Einordnung des Wolfenbiitteler Codex sein kdnnte.

2.5 Vergleich der kodikologischen Merkmale des Wolfenbiitteler Codex 30.12 und der
Handschrift Cgm 5 der Bayerischen Staatsbibliothek zu Miinchen3

Betrachtet man die Blattgrofe der Handschrift Cgm 5 fillt sofort auf, dass sie wesentlich grof3er
als die des Wolfenbiitteler Codex ist.**® Dem entspricht der ebenfalls gréBere Schriftspiegel.*”!

Daneben ist die Textualis ,,sehr sorgfiltig [...] fiir deutschsprachige Texte**

ausgefiihrt und
wirkt daher akkurater als der Schriftraum der Wolfenbiitteler Handschrift.

Wie im Codex 30.12 sind die Anfangsbuchstaben des ersten Verses eines jeden Reimpaares
herausgeriickt, einzeilig und mit roter Tinte gestrichelt.®® Die Enikel Weltchronik Cgm 5 fiihrt
— anders als die Wolfenbiitteler Willehalm-Handschrift — teilweise den ersten Buchstaben einer
Spalte als Kadelle mit Fadenausldufern und Medaillons aus.** Sie besitzt drei bis sechs zeilige
goldene Lombarden, die mit rotem, blauem und griinem Fleuronnée verziert sind.**> Die
Lombarden weisen Gemeinsamkeiten mit den Satzmajuskeln der Wolfenbiitteler Handschrift

auf. Die Fleuronnée-Ornamentik und Form der Lombarden gleichen sich. Allerdings ergeben

sich Unterschiede in der Grofe und in der Qualitét der Ausstattung: Der Wolfenbiitteler Codex

389 Das Hauptaugenmerk des Vergleichs soll sich insbesondere auf die Gemeinsamkeiten zwischen den beiden
Handschriften richten.

3% Die Cgm 5 hat eine BlattgroBe von 365 x 255-265 mm. (Roland: 1991, S. 82) Die Wolfenbiitteler Handschrift
ist mit ihren 30,5 x 23 cm sehr viel kleiner gehalten. Vgl. hierzu auch Kapitel 2.1, S. 63 der vorliegenden
Untersuchung.

391 Vgl. ebenda.

392 Vgl. ebenda. Der Text der Cgm 5 stammt von zwei Schreibern, die jedoch beide sehr sorgfiltig gearbeitet
haben. (ebenda, S. 82)

393 Vgl. Kapitel 2.1, S. 67 der vorliegenden Untersuchung.

394 Vgl. ebenda; vgl. auch fol. 18r der Cgm 5.

3% Siehe ebenda.

95



verwendet kein Gold zur Verzierung. Auch sind die Satzmajuskeln lediglich zweizeilig und
damit wesentlich kleiner.

Die Initialen der beiden Handschriften &hneln sich augenfillig. Vor allem die
Rankenausldufer der am Textbeginn der Cgm 5 befindlichen Spaltleisteninitiale weisen
Gemeinsamkeiten mit den drei Zierinitialen der Wolfenbiitteler Handschrift auf. Sie verlaufen,
wie die Zierinitiale der Arabel-Dichtung, iiber vier Seiten. Die Ranke der Weltchronik-
Anfangsinitiale ist ebenfalls von Bléttern umgeben. Eine besonders auffillige Analogie ist die
Verwendung von kreis- und rautenférmigen Motiven. Diese sind in der Cgm 5 fortwéhrend aus
Gold, wihrend die Wolfenbiitteler Willehalm-Handschrift zwar ebenfalls durchgéngig goldene
Medaillons verwendet, aber selten goldene Rauten.

Eine weitere Korrespondenz zwischen den beiden Handschriften weisen die goldenen
Ringe auf, die sich um die Ranken schwingen.’®® Die Manschetten sind in allen drei
Zierinitialen der Wolfenbiitteler Willehalm-Handschrift nachzuweisen, wobei die Initiale des
Rennewart im Gegensatz zu den ersten beiden nur einen einzigen roten Ring besitzt.>*’

Trotz der vorher genannten Ahnlichkeiten iiberwiegen die Unterschiede innerhalb des
Buchschmucks der beiden Handschriften. Die Cgm 5 ist wesentlich aufwendiger verziert. Sie
besitzt sehr viel mehr Initialen, Lombarden und Goldverzierungen.**® Die Qualitit der Initialen
nimmt im Laufe der Dichtung nicht wie in der Wolfenbiitteler Handschrift ab.

Eine weitere auffillige Diskrepanz bildet die Farbgebung der Buchverzierung. Wahrend die
Weltchronik auf eine Farbenvielfalt wie Flieder, Griin, Karminrot, Blau und Rosa zuriickgreift,
tiberwiegen in der Wolfenbiitteler Willehalm-Trilogie, die zwar ebenfalls eine breite Farbpalette
nutzt, die leuchtenden Rottone, die die gesamte Kolorierung beeinflussen.

Die Weltchronik Cgm 5 enthilt 327 ausgefiihrte Deckfarbenminiaturen, die vierzehn Zeilen
hoch sind.>* Sie befinden sich nicht auf separaten Bildseiten, sondern sind in den Text
eingefiigt. Die dhnlichen Rahmenleisten und der blaue Hintergrund, von dem der Miniator nur
selten abweicht, bilden eine besonders eklatante Gemeinsamkeit zwischen den beiden
Handschriften. Auch die Kolorierung der Miniaturen ist ebenso intensiv, wie die der

Wolfenbiitteler Handschrift. Wahrend jedoch die Rahmenleisten, deren Innenleisten dunkler

3% Die Ringe finden sich allerdings nicht in der Spaltleisteninitiale, sondern in zwei Ranken der weiteren
Deckfarbeninitialen, die die Cgm 5 enthilt; vgl. fol 7r; 19r.

397 Zur sinkenden Qualitéit des Buchschmucks und der damit verbundenen nachlassenden Verzierung der Initialen
mit Goldblatt siche Kapitel 2.1, S. 69 ff der vorliegenden Untersuchung. Allerdings besitzt die Cgm 5 ebenfalls
Ringe, die nicht aus Gold sind. Vgl. fol. 19r.

398 Insgesamt sind es neun Deckfarbeninitialen, die groBere Einschnitte in der Dichtung einleiten. Wobei nicht alle
mit Ranken versehen sind. Vgl. fol. 28r; fol. 66r; siche hierzu auch Roland: 1991, S. 87 f.

3% Vgl. ebenda, S. 88.
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sind, was eine Tiefenwirkung hervorruft, in der Wolfenbiitteler Handschrift immer aus
Rotnuancen bestehen, weisen die Bilderrahmen der Cgm. 5 eine groBere Farbpalette auf.**
Kongruenzen entstehen auch innerhalb der Form der Bilderrahmen: Durch die Gestaltung der
Rahmenleisten der Miniaturen der Cgm 5 entsteht eine tiefenrdumliche Wirkung.*°!

Die Figuren sind von grofler und schlanker Gestalt und nehmen aufgrund der minimalen
Grofle der Miniaturen — anders als die Figuren der Wolfenbiitteler Handschrift — meist den
gesamten Bildraum ein. Die Gesichter sind formelhaft gezeichnet.

Modische Details sind zahlreich vorhanden. Die Damen tragen enganliegende Kleider, die
von der Hiifte abwérts mit zahlreichen Falten bis zum Boden reichen und schulterfrei sind.
Durch den iippigen Faltenwurf wird die Plastizitit der Figuren stark betont.**? Teilweise halten
die weiblichen Figuren ihre Kleider mit der Hand hoch, sodass das Untergewand zu sehen ist,
welches sich farblich von dem Oberkleid unterscheidet und dadurch besonders zum Vorschein
tritt.**> Die Kleider sind hiufig mit Hermelin verziert und mit Hermelinborten versehen, die
von den Armeln bis zum Boden reichen.*%*

Der voll entwickelte Kruseler, das Kopftuch, aber auch geriischte Kopftiicher finden sich in
den Miniaturen immer wieder.*> Zum Teil sind die Haare unbedeckt, hiufig aber auch
geflochten oder hochgesteckt dargestellt.

Die ménnlichen Figuren sind ebenso modisch dargestellt. Sie tragen Gewinder, die an
Armen, am Oberkdrper und der Hiifte eng anliegen und deutlich iiber dem Knie enden und
hdufig mit einem schmalen Giirtel versehen sind. Teilweise sind die Borten gezaddelt. Das
Beinkleid ist eng anliegend. Einige Figuren tragen aber auch lange, bis zum Boden reichende
Gewiénder. Auf fol. 55v ist eine Figur mit einem hermelingefiitterten, geknopften Mantel
dargestellt, an dessen Armel ebenfalls Hermelinborten gen Boden hingen.*® Als
Koptbedeckung tragen ménnliche Figuren die Gugel mit gezacktem Brustansatz oder aber auch
mit einem bis zum Boden reichenden Zipfel.*” Sowohl Minner als auch Frauen tragen Schuhe
mit einer sehr langen Spitze. Insgesamt lésst sich feststellen, dass die modischen Details der

beiden Handschriften augenscheinlich miteinander in Einklang stehen.

400 vgl. ebenda.

401 Vgl. ebenda. Teilweise fehlt — wie in der Wolfenbiitteler Handschrift — der Innenbalken des Rahmens, sodass
der Tiefeneindruck der Miniatur beeintrachtigt wird. (vgl. auch ebenda)

402 Vgl. hierzu auch Roland: 1991, S. 172.

403 Vgl. fol. 44v; vgl. auch Roland: 1991, S. 90.

404 ygl. Kapitel 8, Abb. 1 der vorliegenden Untersuchung.

405 vgl. fol. 55v; fol. 66r; fol. 75; vgl. zur Kopfbedeckung auch Roland: 1991, S. 89.

406 Vgl. hierzu auch ebenda.

407 Zum Teil wird die Gugel auch vorne zu einem Dreieck verlingert oder aber auch mit gezaddeltem
Gesichtsausschnitt dargestellt. Vgl. fol. 30r; fol. 55r; fol. 75v; vgl. auch ebenda.
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Doch innerhalb der Darstellung der Schlachtenszenen der Cgm 5 und der Wolfenbiitteler
Handschriften sind besonders eklatante Gemeinsamkeiten zu erkennen. Die Kopfbedeckung
der Kampfer ist ebenso vielfdltig wie die der Wolfenbiittler Handschrift: Topthelme, Eisenhiite
und spitze Helme zum Teil mit Visier wechseln sich ab.**® Neben den Helmen tragen die
Kimpfer teilweise Kettenhauben. Uber ihren Kettenhemden befinden sich drmellose
Obergewinder, die mit einem Girtel versehen sind. Die Gewénder sind zum Teil gezaddelt.
Manchmal sind sie so kurz, dass das Kettenhemd darunter zu sehen ist.

Die Extremitdten werden oft mit eisernem Ellenbogen- und Knieschutz dargestellt. An den
Héanden tragen die Figuren Eisenhandschuhe. Bewaftfnet sind die Kdmpfer mit Schwertern. Die
Reiter sitzen auf Sitteln, die an der Vorder- und Hinterseite erhoht sind.*” Das Zaumzeug der
Pferde ist schwarz mit weilen Punkten. Auf fol. 119r bedecken die Pferdedecken mit
Sehlochern den gesamten Kopf und das gesamte Pferd bis zu den Beinen.

Die gesamte Szenerie auf fol. 119r der Weltchronik CGM 5 erinnert an den Kampf Konig
Loys und Willehalms gegen die Heiden auf fol. 10r der Wolfenbiitteler Handschrift.*!® Auch
die Andeutungen der Bewegung der Pferde und das Kriegsgetiimmel dhneln der Kampfszenerie
in Runzeval.

Die Korrespondenzen hinsichtlich des Buchschmucks, des Stils der Figuren und der
Miniaturen, der Farbgebung sowie der modischen Details lassen ein eindeutiges Nahverhiltnis
zwischen den beiden Handschriften erkennen. Vor allem der dhnliche Kleidungsstil zwischen
den Miniaturen der CGM 5 und der Wolfenbiitteler Handschrift unterstreicht die Verbindung
der beiden Codices. Letztlich ist damit jedoch wenig iliber den Entstehungszeitpunkt gesagt,
denn die Datierung der CGM 5 ist ebenfalls nicht gesichert. Ein Grund dafiir ist der Mangel an
stilistischen Vergleichsbeispielen.*!! Allein die Weltchronik der Fiirstlichen Thurn und
Taxis’schen Hofbibliothek, Ms. Perg. III, die dieselbe Schrift, einen dhnlichen Figuren- und
Modestil und ein Fleuronnée, das sogar ,,demselben Meister zugeschrieben* wird,*'? aufweist,
bietet Ansatzpunkte zur Datierung. Allerdings ist auch der Entstehungszeitraum der
Weltchronik der Firstlichen Thurn und Taxis’schen Hofbibliothek nicht genau bekannt.
Montag und Schneider gehen von einem Entstehungszeitraum der CGM 5 zwischen 1370 und

1375 aus, fiihren aber keine stichhaltigen Griinde fiir diese Ansicht an.*!3 Dies gilt auch fiir

408 Vgl. fol. 126v; fol. 85v; fol. 119r; vgl. hierzu auch ebenda.

409 vgl. fol. 119r.

410 Vg, Kapitel 8, Abb. 2 der vorliegenden Untersuchung.

411'vgl. Roland: 1991, S. 181.

412 Vgl. ebenda, S. 171.

413 Montag / Schneider: 2003, S 58; vgl. auch Brandt (1912, S. 34), der die Handschrift ebenfalls um 1370 datiert.
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Becker, der die Entstehung der Handschrift um 1370 ansiedelt.*!* Kessel datiert dagegen die
CGM 5 in die 1350er bis 1360er Jahre.*!> Dies macht sie sehr schliissig am Modestil fest.*!¢
Eine spétere Datierung schlief3t sie aus, da ,,die Rocke der Ménner, die noch nicht durchgehend
oberschenkelkurz sind und die Armel der Frauen, die mit dem Gelenk aufhéren und auch nicht
den Langirmel bilden, der sich in den 60er Jahren anfingt durchzusetzen.“*!” Roland verweist
hingegen auf einen deutschsprachigen Kalender, der friihestens 1368 entstanden ist*'® und
dessen Figurentypus und Modedarstellungen genau die Merkmale aufweist, die Kessel dazu
veranlassen, eine Datierung nach 1360 auszuschlieBen.*'” Da er innerhalb seines stilistischen
Vergleichs der Cgm 5 und der Regensburger Handschrift mit dem Kalender zu dem Ergebnis
kommt, dass die drei Vergleichsobjekte dhnliche Merkmale aufweisen, setzt er die Handschrift
Cgm 5 in den 1360er Jahren an.**°

Restimierend ldsst sich feststellen, dass die vorliegenden Ergebnisse eine Datierung des
Wolfenbiitteler Codex in die 2. Hélfte des 14. Jahrhunderts sichern. Eine Entstehung in den
1360er Jahren ist jedoch nur unter einigen Vorbehalten moglich: Die Ahnlichkeiten zwischen
der Wolfenbiitteler Willehalm-Handschrift und der Jans Enikel-Weltchronik Cgm 5 lassen zwar
den Entstehungszeitpunkt des Wolfenbiitteler Codex in den 1360er bis 1370er Jahren vermuten,
doch es spricht dagegen, dass die dhnlichen stilistischen Merkmale zwischen dem Kalender und
den beiden Handschriften keinesfalls die Argumentation Kessels entkrédften. Die Cgm 5 kann
zwar nach 1360 entstanden sein. Der Entstehungszeitpunkt konnte sich aber auch bereits vor
1360 befinden. Die Argumentation Kessels besitzt somit teilweise ihre Giiltigkeit. Gegen eine
feste Datierung in die 1360er Jahre spricht auch, dass der Kalender zwar einen dhnlichen
Figurentypus aufweist, aber die Unterschiede im Stil ebenso hoch wiegen: Es handelt sich im
Gegensatz zu den Deckfarbenminiaturen um Federzeichnungen, die auch schon aufgrund des

Layouts des Kalenders keine Verbindung zu den Miniaturen der Cgm 5 aufweisen.*?! Der

414 Becker: 1977, S. 105.

415 vgl. Kessel: 1984, S. 100.

416 Betrachtet man die aufallenden modischen Einzelheiten des Cgm 5 — kuze Rocke, Schnabelschuhe, Kruseler,
Dusing — so kommt als frithestes Datum 1350 in Frage. [...] Von daher erscheint eine Datierung zwischen 1350—
60 am wahrscheinlichsten.* Vgl. ebenda.

47 Ebenda.

418 Laut Jerchel (1933, S. 102) ergibt sich der Entstehungszeitpunkt, ,,weil die Angaben der goldenen Zahl, des
Sonntagsbuchstabens, der zwischen Weihnachten und Fastnacht fallenden Tage und Wochen (fol. 11-12) fiir die
Jahre 1368—1405 bestimmt sind.*

419 Vgl. Roland: 1991, S. 100.

420 ygl. Roland: 1991, S. 100.

421 Roland (1991, S. 181) verweist zwar auf Alwin Schultz, der Nachzeichnungen von Kalender-Illustrationen
verdffentlicht hat, die dem Kalender Cgm 32 &hneln und Deckfarbenminiaturen enthalten. Das Original — laut
Schultz gehort es zur Ambraser Sammlung (Nr. 103) — ist jedoch nicht auffindbar. (ebenda) Tatséchlich sind sich
die veroffentlichten Zeichnungen von Schultz und die Zeichnungen der CGM 32 verbliiffend dhnlich: Figurenstil
und Modestil sowie die Haare und die Gesichter der Figuren gleichen sich. (Schultz: 1892, Tafe IV) Anders als
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Modestil ist zwar ebenfalls dhnlich, doch die Anzahl der Zeichnungen, die Figuren mit
Kleidung abbilden, ist derart gering, dass nicht von einem ,,Reichtum der Modedarstellung*
gesprochen werden kann, sodass auch keine eindeutige Aussage iiber eine Verbindung der
beiden Handschriften gemacht werden kann.*??

Angesichts der bisher fehlenden Vergleichsbeispiele und der bereits gesicherten Ergebnisse

erscheint eine Datierung des Wolfenbiitteler Codex zwischen 1350 und 1370 angemessen.***

2.6 Ergebnis

Hinsichtlich der in der Forschungsdiskussion vorgestellten Fragestellungen ldsst sich nun
Folgendes restimieren: Die stilistischen und realkundlichen Indizien der Miniaturen und der
historisierenden Initiale haben ergeben, dass der Wolfenbiitteler Codex in die 2. Hélfte des 14.
Jahrhundert datiert werden muss. Die Zierranken und der Kruseler beweisen jedoch in keiner
Weise eine Datierung der Handschrift in die 2. Hélfte des 14. Jahrhunderts, geschweige denn
einen Entstehungszeitpunkt um 1360 / 1370.

Der Vergleich zwischen der Miinchner Jans Enikel-Weltchronik Cgm 5 und des
Wolfenbiitteler Willehalm-Codex offenbart jedoch grundlegende stilistische Gemeinsamkeiten,
die auf einen &dhnlichen Entstehungszeitraum hindeuten. Die unsichere Datierung der
Handschrift Cgm 5 ldsst jedoch eine genaue zeitliche Anordnung des Wolfenbiitteler Codex
nur bedingt zu. Eine tempordre Eingrenzung der Wolfenbiittler Handschrift zwischen 1350 und
1370 erscheint daher gerechtfertigt.

Mit Sicherheit ldsst sich aufgrund der Schreibsprache des Textes und der Bildbeischrift
sagen, dass die Handschrift in Bayern entstanden ist. Eine direkte lokale Zuordnung zeichnet
sich anhand der stilistischen, realkundlichen und schreibschriftlichen Befunde jedoch nicht ab.
Insgesamt ldsst sich feststellen, dass die Untersuchung des Buchschmucks, der Schrift und der

Miniaturen das Ergebnis zulésst, dass es sich um ein hdochst anspruchsvolles Gesamtkonzept

Roland (1991, S. 181) besitzen aber m. E. die Nachzeichnungen keine augenfillige stilistische Ahnlichkeit zur
Regensburger und Miinchener Weltchronik. Zwar sind dhnliche Modedetails vorhanden, aber der Figurenstil
weicht eklatant von dem der Cgm 5 ab. Doch auch der Umstand, dass sie stilistisch gut zum Kalender CGM oder
aber auch zu den beiden Weltchroniken passen, sagt nichts iiber die Entstehung derselben aus.

422 Anders dagegen Roland (ebenda), der den Reichtum an modischen Details betont.

423 Eine spitere Entstehung der Handschrift wird erst einmal ausgeschlossen, da Roland darauf hinweist, dass die
Weltchroniken der 70er Jahre, wie die Christherre-Chronik der Miinchner Staatsbibliothek Cgm 4, besonders
sparsam in der Darstellung der Mode sind. Das bedeutet jedoch nicht, dass auBerhalb der Weltchronik-
Handschriften keine Handschriften existieren, die in den 1370er Jahren Wert auf modische Details legen. In
Hinblick auf die fehlenden stilistischen Vergleichshandschriften erscheint es dennoch logisch, eine spétere
Entstehung unter Vorbehalt auszuschlie3en.
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handelt. Der Wolfenbiitteler Codex steht zwar hinsichtlich des verwendeten Blattgoldes hinter
dem Willehalm Codex 2630, in keiner Weise aber was den Buchschmuck und die Bildseiten
angeht. Die Ausstattung ist damit mindestens von ebenso hoher Qualitit.

Die Analogien zwischen den Initialen, der historisierenden Initialminiatur und dem
Miniaturenprogramm lassen auf ein gemeinsames Vorhaben schlieBen. Die sinkende Qualitit
in Verbindung mit dem Abbruch des Bildprogramms und dem Vorgreifen des Miniators
hinsichtlich des eigentlichen Textverlaufs unterstiitzen, dass die Bild- und Textseiten in
rdumlicher und zeitlicher Nédhe entstanden sind.

Die Miniaturen des Wolfenbiitteler Codex liefern den Beweis, dass Tiefenrdumlichkeit und
Perspektivierung und die Uberwindung der Flichenkomposition angestrebt wurden. Durch
perspektivische Verkleinerung, Schattierung, plastische Figuren und Seiten-, Ober- und
Untersicht von Gegenstidnden streben die Miniatoren einen grofStmdglichen Realismus an. Die
Miniaturen sind damit weder hinter anderen Werken ihrer Zeit einzuordnen, wie behauptet,
noch fehlt ihnen Charakter und Perspektive. Es handelt sich nur nicht um zentralperspektivische
Darstellungen. Dennoch versuchen die Miniatoren Flachigkeit zu iiberwinden, was zugleich
beweist, dass keinerlei Verwandtschaft mit dem Wandteppich ,Darstellung der Liebe* besteht.
Eine Verortung nach Regensburg ist, was den Wandteppich-Charakter betrifft, damit
ausgeschlossen.

Doch was sagt die Bildkomposition iiber die genannten Ergebnisse hinaus aus? Verweisen
visuelle Raumgestaltungen, wie von Schroder und Knapp behauptet, allein auf den Text oder
ist der Bildraum Teil einer eigenstindigen visuellen Bildbedeutung? Koénnen verbale und
visuelle Raumverhéltnisse tiberhaupt eine sinnstiftende und damit kommunikative Funktion
besitzen? Und was sagt das {iber das Verhiltnis von verbalen und visuellen Raumordnungen
aus? Um diese Fragen addquat zu beantworten und eine vergleichende Analyse von Text und
Bild zu ebnen, miissen zunichst terminologische und methodische Grundlagen der Raum- und

Zeichentheorien erldutert werden.
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3. Theoretische Grundlagen eines Text-Bild-Vergleichs

Das nun folgende theoretische und methodologische Kapitel dieser Arbeit dient in erster Linie
dazu, das begriffliche Instrumentarium bereitzustellen, mit dessen Hilfe die relevanten
Fragestellungen erdrtert werden kdnnen. Geméf den zuvor eruierten Parametern verfolgt das
theoretische Kapitel das Ziel, den Blick fiir die zu analysierenden Phanomene zu schirfen, die
einen Vergleich zwischen Text und Bild ermdglichen konnen. In erster Linie stellt sich die
Frage, was unter dem Begriff ,Raum* verstanden wird, wie sich Rdume konstituieren und
beschreiben lassen und wie raumtheoretische Kriterien fruchtbar gemacht werden kdnnen, um
den Text und das Bild als kulturelles Phinomen gebiindelt innerhalb eines raumtheoretischen
Rahmens zu erfassen, welcher medientibergreifend ist und dennoch beiden Medien und ihrem
Potenzial gerecht wird.*>* Dabei stehen die Begriffe Raum, Bewegung und Handlung, die sich
bereits in den vorherigen Kapiteln als besonders fruchtbar hinsichtlich eines Vergleichs von
Text und Bild und hinsichtlich der Generierung von Bedeutung erwiesen haben, im
Vordergrund.

Aufgrund der Tatsache, dass das Bild durchaus auch an einen Zeichenaspekt gebunden sein
kann und dass sich die vorliegende Untersuchung mit dem aktuellen Leitthema der
Visualisierung beschéftigt und wir uns mit der Thematik der Untersuchung, die sich bis in die
Antike zuriickfiihren 1dsst, in einem relativ neuen Forschungsparadigma, der Bildwissenschaft,
bewegen, ist es zwingend, den bildwissenschaftlichen Kontext zu erstellen und die
Untersuchung in eine interdisziplindre Bildwissenschaft einzuordnen, deren Erkenntnisse
Aufschluss geben tiber die Verbindung von Text und Bild und {iber die Mdoglichkeiten des
Mediums ,Bild‘, Bedeutungen zu konstruieren.

Der Zusammenschluss dieser augenscheinlich disparat anmutenden Theorieelemente kann
den Weg bahnen, die Interaktion zwischen der Dichtung Ulrichs und den dazugehorigen
Miniaturen zu analysieren und den Mehrwert der Kombination zweier differenzierter Medien

zu ergriinden.

424 Zu einem iibergeordneten Rahmen, mit dessen Hilfe beide Medien zusammengefiihrt werden siche auch
Manuwald: 2008, S. 17-54. Manuwald (2008, S. 24 f.) stellt in Riickgriff auf Bals und Brysons Verweis auf die
Semiotik als ,,supradisziplindre Theorie* die Frage, ob die Semiotik tatséchlich der Losungsansatz sei, um ,,frei
von Rivalitdten zwischen Text und Bild iiber die spezifischen Eigenschaften des jeweiligen Mediums
transdisziplindr nachzudenken.“ Vgl. auch Bal / Bryson: 1991, S. 176. Trotz verschiedener Problematiken
innerhalb der Semiotik kommt sie zu dem Schluss, dass ein sehr allgemeiner Zeichenbegriff als integratives Modell
geeignet ist, um die Sinnkonstruktion von bimedialen Kombinationen zu erfassen. Ihre gelungene Analyse gibt ihr
recht. Die Untersuchung des Bildersaals und die Forschungsdiskussion zeigen, dass rdumliche Strukturen in der
Dichtung Ulrichs und Réumlichkeit im Medium Bild die Funktion haben, Bedeutungen in Form einer
Zeichensetzung herzustellen. Ob ein weit gefasster Raumbegriff das Potenzial besitzt, die Bedeutungskonstitution
im Zusammenspiel von Text und Bild zu ermdglichen, wird im Folgenden zu kléren sein.
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Der sich daraus entwickelte Theorierahmen wird als Geriist und Handwerkzeug verstanden und
dient mafBigeblich der Erforschung der Text-Bild-Relation und des kommunikativen Aspekts
von Text und Bild. Dabei wird keinerlei Wert auf Vollstindigkeit innerhalb der
methodologischen und theoretischen Ansétze, die vorgestellt werden, gelegt. Vielmehr gilt es
Methoden, Theorien und Termini zu erkldren und zu benennen, die im Rahmen dieser

Untersuchung zur Analyse des Wolfenbiitteler Willehalm-Codex beitragen konnen.

3.1 Raum — Bewegung — Handlung

,,Es st oft gesagt worden, da3 wir in einer Zeit der Synchronie und nicht der Diachronie leben,
und ich glaube, daB3 man in der Tat empirisch nachweisen kann, da3 unser Alltag, da3 unsere
physischen Erfahrungen und die Sprachen unserer Kultur heute — im Gegensatz zur
vorangegangenen Epoche der ,Hochmoderne® — eher von den Kategorien des Raums als von
denen der Zeit beherrscht werden.“**> Niemand wird bestreiten, dass riumliche Kategorien eine
besondere Rolle im Alltagsleben des Menschen einnehmen. Wir leben im Raum, wir gestalten
und erschaffen immer wieder neue Rdume. Der Raum umgibt uns, und der Mensch erscheint
oftmals als Akteur innerhalb eines vorgegebenen Rahmens. Man denke etwa an Wohnrdume,
urbane Rdume und den virtuellen Raum, welcher einen immer grofler werdenden Einfluss auf
das Alltagsleben des Menschen hat. Der Raum bleibt fiir den Menschen physische Realitit, der
thn umgibt, den er aber zugleich auch immer wieder neu erfindet, kultiviert und erschafft.

Doch der profane Gebrauch rdumlicher Begrifflichkeiten und auch die alltdgliche
Beschiftigung in Rdumen und mit R&umen tduschen nur dariiber hinweg, dass die
Auseinandersetzung mit dem Raum und mit rdumlichen Kategorien auf einer trivialen Ebene
liegen und keinerlei heuristischen Wert besitzen. Sie bleiben lediglich an der Oberfliche und
tangieren weder die Frage, was Raum ist noch wie er sich konstituiert, geschweige denn welche
Bedeutungen mit der Konstruktion von Raum verbunden sind.

Tatséchlich scheint die Hinwendung zum Raum, welche die Hegemonie des Zeitlichen, des
Linearen iiberwinden mochte, wie das hdufig wiedergegebene Zitat von Jameson beweist, seine
Wirkung zu entfalten. Der Raum als theoretisches Konzept hat Hochkonjunktur. Der
wissenschaftliche Diskurs iiber den Raum scheint seinen epistemologischen Hohepunkt erreicht

zu haben. Ein bisher nie da gewesenes wissenschaftliches Interesse flir riumliche Kategorien

425 Jameson: 1984, S. 60 £,
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lasst sich in den verschiedenen Forschungsdisziplinen festmachen und wird innerhalb der
geisteswissenschaftlichen Forschungsliteratur deutlich.**

Der Wiederentdeckung des Raums als wissenschaftliche Kategorie und der damit
verbundenen Postulierung einer regelrechten ,,Raumvergessenheit entgegnet die Forschung
seit den 1980er Jahren mit mancherlei Raumwende.*?’” So riefen die Sozialwissenschaften den

28 aus, der sich dem Raum allgemein zuwendet und die Vorherrschaft der Zeit

spatial turn®
abzulosen versucht, wihrend die Kulturwissenschaften, um den aufkommenden Vorbehalten,
dass die Wende zum Raum eine Riickkehr in substanzialistische Denkweisen bedeute, den
topographical turn ausriefen,*” welcher ,,Fragen zu der Konstruktion von Raum als einem
territorialen und historischen Gebilde betont“**°, Raum im Sinne des topographical turns ,,ist
nicht mehr Ursache oder Grund, von der oder dem die Ereignisse oder deren Erzdahlung ihren
Ausgang nehmen, er wird selbst als eine Art Text betrachtet, dessen Zeichen oder Spuren
semiotisch, grammatologisch oder archiologisch zu entziffern sind.**!

Im Anschluss fiihrte Stephan Giinzel den topological turn ein, der ,,sich nicht dem Raum
zuwendet, wie dies dem spatial turn nachgesagt wird, sondern sich vielmehr vom Raum
abwendet, um Raumlichkeit in den Blick zu nehmen [...]. Eine topologische Beschreibung
weist zundchst nicht auf Verinderungen hin, sondern auf Gleichbleibendes.“**? Dabei nimmt

sich der topological turn der vermeintlichen Grenzen des topographical turns an.**?

426 Exemplarisch seien genannt: Schroer: 2012; Giinzel: 2009; Maresch / Werber: 2002; Giinzel: 2007; Diinne /
Giinzel: 2011; Doéring / Thielmann: 2008; Lechtermann / Wagner / Wenzel: 2007; Schlégel: 2003. Zu den
verschiedenen Disziplinen und ihrem Interesse am Raum siehe auch: Bachmann-Medick: 2007, S. 305-317.

427 Zum Thema ,Raumvergessenheit‘ und ,Raumversessenheit‘ siche Geppert / Jensen / Weinhold: 2005, S. 15—
49. Neben der Raumvergessenheit ist auch aufgrund der Massenkommunikation, der Verdichtung von Orten, der
Abschaffung von Grenzen und der Globalisierung von einem Verschwinden des Raums seit den 80er Jahren des
letzten Jahrhunderts die Rede. Die Einsicht, dass es sich hierbei um eine Wandlung rdumlicher Faktoren handelt
und keine Aufhebung des Raums vollzogen wird, fungiert neben der Ubermacht des Zeitlichen ficheriibergreifend
als gemeinsamer Nenner des spatial turns. Vgl. auch Doring / Thielmann: 2008, S. 14.

48 Den Begriff ,spatial turn‘ erwidhnt der Humangeograph Soja eher nebenbei, nicht im Sinne eines
Paradigmenwechsels. Siehe hierzu Doring / Thielmann: 2008, S. 7.

49 Vgl. Diinne / Giinzel: 2006, S. 12 f. Im topographical turn, von dem Weigel aufgrund der Kritik des
Substanzialismus spricht, riicken vor allem die ,,Praktiken — sozialer wie technischer Art — in den Blick [...],
welche zu diesen oder jenem Raumverstiandnis gefiihrt haben.” (ebenda, S. 13) Vgl. auch Weigel: 2002, S. 151—
165. Des Weiteren sind es die Représentationstechniken und -formen, die fokussiert werden. Erstaunlich ist daher
auch nicht, dass die Karte zum wissenschaftlichen Gegenstand wird. Vgl. Bachmann-Medick: 2006, S. 299.

430 Giinzel: 2008, S. 223.

41 Weigel: 2002, S. 155 f.; vgl. hierzu auch Déring / Thielmann: 2008, S. 16. Eine klare Grenzziehung zwischen
der verschiedenen furns ist jedoch ein schwieriges Unterfangen. So bezeichnen Bachmann-Medick, Doring und
Thielmann den topographical turn und den topological turn als Unterstromungen des spatial turns, da sie erst im
Zuge der Anfechtbarkeit des spatial turns entstanden sind.

432 Giinzel: 2008, S. 221 f.

433 Bereits im kursorischen Uberblick deutet sich an, wo die Grenzen des topographischen Ansatzes liegen: Das
Bekenntnis zur historischen Kontingenz wiirde in der Konsequenz die Preisgabe des minimalen Anspruchs von
Wissenschaftlichkeit bedeuten, der darin besteht, das Empirische nicht nur in seinem Aggregatzustand zu
registrieren, sondern wiederkehrende, mithin wesentliche Momente zu identifizieren und das Kontingente auf
homologe Merkmale hin zu vergleichen.* Ebenda, S. 224.
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Die sogenannte ,Riickkehr* des Raums und die damit verbundene Raumeuphorie und Emphase
fiir riumliche Kategorien gehen also a priori mit erheblicher Kritik einher.*** Es wird immer
wieder deutlich, dass es sich bei dem spatial turn nicht um ein allumfassendes Konzept handelt,
sondern vielmehr in den verschiedenen Fachdisziplinen auch verschiedene differenzierte
Methoden, Theorien, Raumbegriffe und Fragestellungen kursieren.**> So kénnte sich die
Vermutung Jorg Dorings und Tristan Thielmanns bewahrheiten, ndmlich, dass sich zukiinftig
herausstellen konnte, dass es nicht den einen spatial turn gibt, sondern viele, sich voneinander
unterscheidende spatial turns existieren.**

Kritisiert werden vor allem die in den letzten Jahrzenten tatsdchlich auffillig haufig
ausgerufenen furns im Allgemeinen, die immer wieder zur Zielscheibe von Belustigung und
Spott werden.*” Dem turn scheint aufgrund seiner inflationiren Anwendung etwas
Pathetisches anzuhaften. Mit dem Kuhn’schen Paradigmenwechsel scheinen diese Wenden
nichts gemein zu haben. Auch differieren die Ansichten dariiber, was mit dem spatial turn
tiberhaupt gemeint ist. Wahrend Soja im spatial turn einen master turn sehen will, ist fiir Karl
Schlogel der turn mehr ,,die moderne Rede fiir gesteigerte Aufmerksamkeit fiir Seiten und
Aspekte, die bisher zu kurz gekommen sind*.**®

Doch auch in der Verwendung der Terminologien manifestiert sich eine grundsétzliche
Undifferenziertheit, welche sich in den zum Teil synonym oder antonym verwendeten
Begriffen Topologie und Topographie offenbart, und so fiir Kritik und Verwirrung sorgt.**’
Wiihrend Giinzel eine Abgrenzung der Topologie von der Topographie anstrebt,**° stellt Diinne
eine Verbindung zwischen der Topologie, die er als ,,abstrakte Raumrelationen* versteht,
welche aus der mathematischen Topologie Leibniz’ hervorging, und der Topographie her, die
fiir ihn zwar mit der impliziten Bedeutung des Begriffs und dem gewichtigen Bedeutung des
topos als ,konkreten* geographischen Raums gebunden ist, aber dennoch den Akzent auf dem
Begriff der graphie legt, um den konstituierenden Charakter von Orten in der Topographie zu

gewichten:*!

434 Vgl. hierzu Déring / Thielmann: 2008, S. 12; siehe auch Lippuner / Lossau: 2004, S. 47-64

435 Vgl. auch Waltl: 2014, S. 149; siche auch Schroer: 2012, S. 179.

436 Doring / Thielmann: 2008, S. 11. Dieselbe Feststellung findet sich auch innerhalb der Diskussion um den iconic
turn wieder. Vgl. Kapitel 3.2, S. 122 ff. der vorliegenden Untersuchung.

47 Vgl. Doring / Thielmann: 2008, S. 12 f.

438 Ebenda. Vgl. zu den verschiedenen turns in den Kulturwissenschaften und zur Problematik des GroB-
paradigmas Bachmann-Medick: 2006, S. 13 ff.

439 Vgl. auch Giinzel: 2008, S. 223; siehe auch Kiimmerling / Giinzel: 2010, S. 105.

440 Sijehe hierzu Giinzel: 2008, S. 219-237. ,,Ebenso wie zwischen dem Raum und der Topologie ein Unterschied
besteht, gibt es einen Unterschied zwischen Topographie und Topologie.* (hier S. 223)

41 Vgl. Diinne: 2008, S. 6-26.
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,.Im Gegensatz dazu [zu Lotmann] soll hier behauptet werden, dass Topologie nicht ohne Topographie
in einem fundierenden Sinn mdglich, d.h. nicht ohne mediale Dispositive der Symbolisierung und

Operationalisierung von Raum, die ihrerseits wieder mit korperlichen ,Raumpraktiken‘ im Sinn von

Michel de Certeau (1990) zusammenhingen. 44>

Ahnliche Akzente legt Borso, welche das Schreiben und Einkerben betont, was zugleich die
Produktion von Riumen unterstreicht.*** Topologie ist fiir Borso, wie es bereits die Begriffe
topos und logos implizieren, die Lehre vom Raum.*** Unter Topographie versteht sie dagegen
Raumreprisentationen, welche jedoch eine topologische Grundlage besitzen.**> Auch hier ist
eine enge Zusammenfiihrung von Topologie und Topographie ersichtlich. Dabei verweist sie
selbst auf die Engfiihrung der Begrifflichkeiten und auf die Unschirfe im Gebrauch.**¢ Dieser
enge Konnex wird vor allem von Kiimmerling und Giinzel kritisiert. So unter anderem, wenn
sie trotz der Riickfiihrung auf Weigels topographical turn in ihren Untersuchungen zu
,Kulturellen Topografien gleichzeitig von ,,einer topologischen Wende* spricht.**
Vorrangig wird jedoch ein Riickfall in deterministische und naturalistische Denkweisen
bemaingelt, die auf eine Gleichstellung von Naturraum und Gesellschaft hinauslaufen, was sich

in erster Linie im Ausruf des fopographical turns manifestiert.**® Die damit verbundene

42 Vgl. Diinne: 2008, S. 6-26.

43 vgl. Borso: 2007, S. 279.

444 Ebenda.

45 Ebenda.

446 Ebenda, S. 280 f.

47 Vgl. Kiimmerling / Giinzel: 2010, S. 105. Nach Kiimmerling und Giinzel ist die dichotome Struktur zwischen
Topographie als vorexistierende Struktur und Topologie als raumerzeugende Praktik, die Borso von de Certeau
iibernimmt, ,,im Vergleich zu Weigel ein vollkommen anderes Versténdnis des Topographischen, das weniger von
den Kulturtechniken der Raumreprisentation her entwickelt wird, als vielmehr in Opposition zum Topologischen.*
(hier S. 106.) Laut Borso / Gorling (2004, S. 13 ff.) betont de Certeau ,,auch terminologisch den Unterschied
zwischen beiden: vorexistierende Strukturen, die nach dem mathematisch-geometrischen Modell gedacht werden,
nennt er Topografien, letztere, die Praktiken die den Raum erzeugen, sind dagegen Topologien.” Weiter heif3it es
aber: ,,.Der geometrisch, durch Opposition strukturierte Raum und damit die Grenze ist fiir de Certeau — wie fiir
Derrida — das nachtragliche Resultat bestimmter Art von kulturellen Praktiken: Praktiken des SchlieBens, der
Setzung von Grenzen und der Eingrenzung. Betrachtet man die Grenze als Handlung, so entdeckt man eine
Vielzahl von Offnungen, Kontakten, Ubergéingen.* (hier S. 20 f.) Damit ist auch der geometrisch-mathematische
Raum, unter den die Grenzziehung fillt, ein produktiver und kein ,vorexistierender Raum‘. Explizit geht Borso
zwar nicht darauf ein, implizit ist dem Gedanken jedoch, dass jede Vorstrukturierung auch eine Raumerzeugung
offenbart. Auch aus der Perspektive, dass Borso (2004, S. 21 f.) vor allem die Konstellation Raum-Subjekt
fokussiert, erscheint die Ubernahme der Begriffe und Vorstellung de Certaus durchaus plausibel: ,,Wihrend
geometrische Rdume Innen und Aufen einseitig trennen, definiert sich der anthropologische Raum durch seine
existentielle Beziehung zum Kontext, zum Subjekt und zu den anderen. Phdnomenologisch gesehen ist die
Erfahrung des Raums fiir das Ich origindr, dass das Ich von Anfang an einem gemeinsamen Raum gebunden ist.
Seine Urerfahrung ist die Erfahrung des ,In-der-Welt-Seins‘ und der Korperlichkeit der Welt als Teil der Erfahrung
des Selbst. Gerade darin sieht auch de Certeau die Begriindung fiir die Vielschichtigkeit des Raums.* Dennoch ist
die Kritik Giinzels teilweise zuldssig. Nicht immer wird deutlich, worin die Differenz zwischen Topographie und
Topologie besteht.

48 Vor allem die frilhe Humangeographie verweist auf eine solche Gleichstellung. Die Sozialwissenschaften
scheinen den Geodeterminismus der Humangeographie zu tibernehmen. Vgl. Giinzel: 2008, S. 220.
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Tendenz hin zu einer Aufwertung der materiellen, stofflichen Seite des Raums wird mit Skepsis
beobachtet, da sich derartige Darstellungen nicht selten ,,darauf berufen, dass soziale Praktiken
durch riumliche Gegebenheiten beeinflusst, geprigt oder vorstrukturiert seien.“**
Problematisch an derartigen raumdeterministischen Ansétzen ist weniger, dass solche
Ansitze bereits in den sechziger Jahren ,aufgrund ihrer beschrinkten Aussagekraft und

430 als vielmehr die Tatsache, dass sie

mangelnden Wissenschaftlichkeit* aufgegeben wurden,
die Sicht auf das Wesentliche behindern und verhehlen: ,,Durch die Bezugnahme auf Raum
wird bei der Erkldrung gesellschaftlicher Phanomene ndmlich oftmals genau das ausgeblendet,
was fiir die Erklirung dieser Phiinomene eigentliche relevant wiire.“*’! Man begibt sich in eine
,,Raumfalle“*?, die den Blick auf das Wesentliche, nimlich die sozialriumlichen Praktiken
versperrt und eine angemessene Analyse dessen verhindert, was eigentlich Ziel der
Untersuchungen sein soll: kulturelle Phinomene, die zur Erschaffung von Radumlichkeiten oder
Strukturen beitragen, fallen dabei aus dem Blickfeld. So hebt Schroer besonders hervor, dass
nicht allein die soziale Konstruktion von Rdumen analysiert werden solle, ,,sondern auch [...],
was der Raum selbst vorgibt.“** Weiter betont er, dass es daran zu erinnern gilt, ,,dass es
Réume gibt, die Verhalten und Handlungen sowie Kommunikation prigen und
vorstrukturieren.“*>* Als Exempel wihlt er die Kirche, in der man langsam geht und den Hut
abnimmt.*> Zu Recht unterstreicht Giinzel, dass solche Raumlichkeiten ,,beim Betreten meist
routinemdlig erschlossen und die damit verbundenen Verhaltensregeln unhinterfragt
angewendet werden.“**® So sind es oftmals erlernte Verhaltensregeln oder das Wissen um
spezifische Verhaltensregeln, die ein bestimmtes Gebaren hervorrufen. Deutlich wird das am

Verhalten von Kindern, die in der Kirche ob eines ungezogenen, weil unzuldssigen Benehmens

49 Giinzel: 2010, S 112.

40 Ebenda, S. 113 f. Vor allem die Geographie reagiert stark polemisierend auf den spatial turn. Exemplarisch sei
hier auf Hard (2008, S. 263-316) verwiesen, der darauf insistiert, dass der Begriff des Raums im spatial turn
polysemisch und inflationdr verwendet wird und dass er mehr oder minder ,altgeographische Trivialititen‘
wiedergibt.

41 Ebenda, S. 115 f.

452 Zu dem Begriff der ,Raumfalle‘ siche Lippuner / Lossau: 2004, S. 47-64. Siehe auch Kiimmerling / Giinzel:
2010, S. 115: ,,In diesem Sinne weist Pierre Bourdieu (1930-2002) darauf hin, dass Projektionen von Sozialem
auf physischen Raum fiir die sozialwissenschaftliche Betrachtung ,Fallen® darstellen.*

433 Schroer: 2012, S. 178. Zu diesem Beispiel und der Problematik eines naturalistischen und deterministischen
Denkens siehe auch Kiimmerling / Giinzel: 2010, S. 112 ff.

44 Schroer: 2012, S. 176.

455 Ebenda.

436 Giinzel: 2010, S. 114. Sicherlich haben Riume eine bestimmte Wirkung auf den Menschen, der sie betritt. Dass
es in einer Geisterbahn dunkel ist, hat mit Sicherheit den Grund, Unsicherheit und Angste beim Besucher zu
schiiren. Dies beweist jedoch zunichst, dass rdumliche Details einen bestimmten Zweck verfolgen und eben keine
natiirlichen Determinanten sind, die ohne Weiteres Einfluss auf das Verhalten des Menschen haben.
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gemaflregelt werden und im Zuge dessen bestimmte Konventionen erlernen und Regeln
tibernehmen.

Dennoch tendiert die Soziologie zu einem Raumbegriff, der sowohl relationale als auch
deterministische Aspekte des Raums begiinstigt. So lautet die raumsoziologische Definition
von Martina Low: ,,Raum ist eine (An)Ordnung sozialer Giiter und Menschen an Orten.“*7 In
dieser Definition verbindet sie einerseits ein relationales Raumverstdndnis, das in der
Anordnung im Sinne eines Handlungsmoments zur Geltung kommt, und ein deterministisches,
materielles Denken, das in der Ordnung im Sinne einer Strukturierung des Raums, welches
Auswirkungen auf die Objekte und Giiter hat, zum Ausdruck gebracht wird. Durch die
Verkniipfung des sozialen und des materiellen Raums unternimmt Léw den Versuch, die bisher
herrschende Dualitdt beider Raumdefinitionen im Handlungsmoment zusammenzufiihren:
,» Vieles deutet darauf hin, dass Rdume nicht nur kérperlich erfahren werden, sondern auch auf
die Korper zuriickwirken, dass Rdume also in diesem Sinne nicht nur Bezugspunkt des
Handelns oder Produkt des Handelns sind, sondern auch als Institutionen Handeln

strukturieren. <8

Diese Raumvorstellung hat sich nach Giinzel in den Sozialwissenschaften durchgesetzt.*>®
Der materiell-absolutistische Raum ist folglich nicht ganz iiberwunden. Vor allem Markus
Schroer plddiert dafiir, dass verschiedene Raumvorstellungen und -begriffe nebeneinander
existieren konnen: ,,Entscheidend ist vielmehr, dass wir es mit verschiedenen Rdumen und
damit auch Raumkonzepten zu tun haben [...]. In verschiedenen Kontexten, zu verschiedenen
Zwecken, fiir verschiedene Funktionen herrschen unterschiedliche Raumkonzepte vor.“*** Ein
allumfassender Raumbegriff wird gar nicht angestrebt.*¢!

Die Liste der kritischen Stimmen am spatial turn lie3e sich weiter fortfithren. Bedeutsam an
der Kritik ist jedoch — neben der generell herrschenden Unsicherheit, die sichtbar wird — vor
allem die Tatsache, dass sich mit dem spatial turn ein interdisziplindrer Austausch und ein
interdisziplinéres kritisches Raumverstandnis gebildet hat, welches auch auf Gemeinsamkeiten
basiert, die gerade erst durch eine Uberpriifung riumlicher Kategorien eruiert werden. Auf die

Frage, was Raum ist, und auf die Idee des Raums als Entitdt wird zugunsten der Vorstellung,

47 Low: 2012, S. 212.

48 Low: 2018, S. 41.

4% Die Vorstellung vom Raum als einer ,(An)-Ordnung von Lebewesen und sozialen Giitern an Orten®,der durch
die Konstruktionsleistung der Akteure sowie von den Akteuren vorgingigen, aber ebenso durch menschliches
Einwirken geschaffenen raumlichen Strukturen abhéngt, wird von den neueren Ansétzen konsensual geteilt. Vgl:
Giinzel: 2010, S. 201.

460 Schroer: 2012, S. 179.

461 Ebenda.
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dass Raum ein Produkt menschlichen Handels ist, verzichtet. Raum wird weitgehend nicht als
euklidischer oder newtonscher ,Behilter® verstanden, sondern in erster Linie als relationaler
Raum begriffen:*? | Fiir den spatial turn wird nicht der territoriale Raum als Container oder
Behélter maligeblich, sondern Raum als gesellschaftlicher Produktionsprozess der
Wahrnehmung, Nutzung und Aneignung, eng verkniipft mit der symbolischen Ebene der
Raumreprisentation (etwa durch Codes, Zeichen, Karten).“*%3 Der konstruktivistische Raum ist
keine absolute, stabile Einheit, die mit Objekten gefiillt wird. Man wendet sich in erster Linie
ab von der Idee der persistenten Substanz des Raums und dem Naturdeterminismus, der
behauptet, Raum wére von natiirlichen Faktoren abhéngig. Vielmehr wird der Raum nach
Lefebvre als Produkt sozialer und kultureller Praktiken verstanden.*** Fiir Bachmann-Medick
bildet Lefebvres Raumbegriff die Basis flir fast alle Ansétze des spatial turns: ,,Es sind also die
gelebten, sozialen Praktiken der Raumkonstitution, auch der Ein- und Ausgrenzungen, auf die
hin die meisten raumbezogenen Untersuchungseinstellungen im Zuge der Raumwende

d.«“4> Raum ist relationaler Raum und sozialer sowie kultureller

ausgerichtet sin
Bedeutungstréger.

Dem Raum und raumlichen Aspekten ist in den Literaturwissenschaften seit jeher besondere
Aufmerksamkeit geschenkt worden.*® Bezeichnenderweise beziehen sich trotz der Fiille an
literaturwissenschaftlichen Forschungsarbeiten, die Raumdarstellungen analysieren, nur selten
Untersuchungen auf konstruktivistische Raumdefinitionen.*®’” Dem Raum als kulturellem
Sinntriger und der narrativen Funktion von Rdumen wird wenig Beachtung geschenkt:*%® | Die
literaturwissenschaftlichen Untersuchungen des in literarischen Texten dargestellten Raums

nun beschrinken sich jedoch in ihrer tiberwiegenden Mehrzahl auf den Versuch, Raum in

Typologien zu erfassen, oder ihn als Produkt der dichterischen Einbildungskraft zu

462 Dies ist nicht erst seit dem spatial turn der Fall. Einsteins Relativititstheorie hat den euklidischen Raum
iiberwunden und zu einem neuen Verstidndnis von Raum gefiihrt. Er pragt auch die Bezeichnung des euklidischen
Raums als ,Behilter*.

463 Bachmann-Medick: 2006, S. 292.

464 vgl. Lefebvre: 2006, S. 330 ff.

465 Bachmann-Medick: 2006, S. 291. Giinzel (2010, S. 202) wird jedoch — zu Recht — nicht miide darauf
aufmerksam zu machen, dass das relationale Modell ,,nur langsam in empirische Forschungsdesigns* Einzug halt:
»Noch immer wird nicht nach der Herstellung der Rdume durch Akteure und ihre Aktivititen gefragt, und der
Raum, in dem sich Soziales abspielt, wird einfach vorausgesetzt.*

466_[...] und zwar lange vor der Proklamation eines spatial turns.* Hallet / Neumann: 2009, S. 16. Nichtsdestotrotz
muss man in Hinblick auf den spatial turn Abstriche machen: ,,Und dennoch ist kaum von der Hand zu weisen,
dass diese Debatte vor Aufkommen des spatial turn in den Literaturwissenschaften nicht mit der géngigen
Intensitét gefiihrt wurde.“ Frank: 2009, S. 54.

467 Siehe hierzu auch Hallet / Neumann: 2009, S. 19.

468 Niinning: 2009, S. 34.
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beschreiben.“**” Fokussiert wird mehr die repriisentative Funktion von Orten in der Literatur.*”
Dem Raum wird allein eine beschreibende Funktion zugesprochen, welche nicht der
Narrativitét eines Textes dient, sondern vielmehr dem Realitidtssinn des Rezipienten geniigen
soll. Raum besitzt damit keine tiefere Bedeutung. Dies ist vornehmlich in der Vorstellung
verhaftet, dass Beschreibungen ,als das atemporale, statische Andere einer zeitlich

«“47l verstanden werden. Narrativitit wird damit an

organisierten, dynamischen Narration
Zeitlichkeit festgemacht. Dem Raum scheint die Temporalitét zu fehlen, daher kann Raum nicht
zur Narration eines Textes beitragen.

Dass Texte Orte beschreiben oder darstellen, die einen gewissen Wirklichkeitsbezug
besitzen und Realitét simulieren kdnnen, ist bekannt. Auch dass Orte Figuren einen Rahmen
geben kdnnen, um zu agieren, sollte nicht weiter beunruhigen. Doch die Bedeutung und die
Funktion rdumlicher Details und Beschreibungen liegt in keiner Weise ,allein in der

“472 50 wie die

Notwendigkeit, den Figuren in narrativen Texten einen Handlungsort zu geben
Darstellung von Landschaft oder raumlichen Strukturen im Bild eben nicht nur als loses
Beiwerk fungiert.

Den Raum in konstruktivistisch-kulturwissenschaftlichen Begriffen zu erfassen und fiir die
Literaturwissenschaften fruchtbar zu machen, um literarische Raumreprisentationen zu
erforschen, findet sich vor allem im Begriff der  kulturellen Topographie: wieder.*’?
Ankniipfend an den topographical turn Weigels wird Literatur als Kreator von Topographien
verstanden.

Dass vor allem der fopographical turn Weigels so viel Anklang in der Literatur- und
Kulturwissenschaft erfdhrt, ist dem Umstand geschuldet, dass ,,Topographie als (Be)-
Schreibung von Raum® fungiert.*’* Das (Be)-Schreiben beinhaltet jedoch nicht allein das
Deskriptive raumlicher Kategorien, sondern auch die Produktion von rdumlichen Aspekten und
Raum. Das im Raum Eingekerbte, das der Begriff der graphie impliziert, offenbart die

Produktivitét literarischer Représentationen. Die Gewichtung liegt damit auf dem Raum, der

als Schriftstiick verstanden wird, weil in ihm etwas ablesbar wird oder aber der Raum selbst

469 Urban: 2007 b, S. 89.

470 Vgl. hierzu auch Rose: 2012, S. 39. Dies fiihrt jedoch dazu, dass Riume zur bloBen Kulisse werden und die
Funktion des Raums unhinterfragt bleibt. Auch Giinzel (2010, S. 202) betont diesen Umstand: ,,Noch immer wird
nicht nach der Herstellung der Radume durch Akteure und ihre Aktivititen gefragt, und der Raum, in dem sich
Soziales abspielt, wird hiufig einfach vorausgesetzt.*

471 Hallet / Naumann: 2009, S. 19.

472 Schwarze: 1982, S. 171.

473 Vgl. Bohme: 2007, S. 53-72; vgl. auch Béhme: 2010, S. 107-108.

474Bachmann-Medick: 2006, S. 310. Die Tatsache, dass vor allem die Kultur- und Literaturwissenschaften dem
topographical turn folgten, verwundert insofern nicht, wenn man bedenkt, dass dieser furn eben ein
textimmanenter ist. Vgl. zur Rezeption des topographical turns in der Literaturwissenschaft Giinzel: 2010, S. 105.
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t475: | ,Graphé ist die Einritzung, Kerbung, das in Stein Gehauene und in den Stein

lesbar is
Gehauene, das Eingegrabene, aber auch das Bestimmte und Bezeichnete.“*’ Topographien
lassen sich damit auch unter dem Begriff der Raumkommunikation oder des Raumzeichens
erfassen. Erst die Symbolizitit von Raumkonstruktionen trigt zur Bedeutungserzeugung und
zum Erkenntnisgewinn bei.

Bedeutsam ist vor allem die Vorstellung, dass kulturelle und soziale Ereignisse nicht mit den
,natiirlich erscheinenden Gegebenheiten des Raums* in Verbindung gebracht werden.*’” Die
Herstellung von Raumen und Orten in Reprisentationsformen wie literarischen Texten und
visuellen Darstellungen, werden als kreativer Akt verstanden. Gerade in der Gemachtheit des
Raums zeigt sich auch das Potenzial, das iiber den Realismus auBerfiktionaler Welten
hinausgeht.

So sprechen unter anderen Borso und Gorling in Anlehnung an Weigel von kulturellen
Topographien und meinen damit ,,sowohl Beschreibungen von Kultur oder kulturellen
Produkten unter einem geografischen, rdumlichen oder lokalen Aspekt als auch Analysen der

kulturellen Formen, in den die Herstellung von Orten und Riumen entsteht.*4’8

Die ,,sowohl performative als auch reprisentierende Dimension aller Topographien”®
unterstreicht vor allem Béhme: Topographien ,,sind Darstellungen von etwas, das ist, und das

als solches erst in der Darstellung hervorgebracht wird.«4%

Nach Béhme, der den Begriff der kulturellen Topographie maBgeblich bestimmt hat,*!
bedeutet ,, Kultur [...] die Entwicklung von Topographien.**®? Graphien des Raums sind fiir ihn
nicht allein an die Schrift gekoppelt, sondern auch Architekturen, Infrastrukturen, Bewegungen,
Bauwerke und Bewirtschaftungen sind fiir Bohme mit dem Begriff der Graphie zu erfassen.*®?

Bewegung bildet fiir ihn die Basis fiir die Produktion von Raum.*** Raum wird nach erst

durch Bewegung ausgerichtet. Die Erschaffung und Aneignung von Raum ist somit zugleich

475 Siehe hierzu S. 104 der vorliegenden Untersuchung.

476 Bshme: 2007, S. 61 f.

477 Weigel: 2002, S. 160; vgl. auch Giinzel: 2010, S. 104.

478 Borso / Gorling: 2004, S. 8. Fiir Borso spielt vor allem die Konstitution des Subjekts im Konnex von Orten und
Réumen eine bedeutsame Rolle: ,,Da die Konstitution des Subjekts nicht unabhéngig von der der Orte und Raume
ist, schlief3t eine kulturelle Topografie immer auch die Frage nach dem Subjekt ein.* (ebenda)

479 Bohme: 2007, S. 62.

480 Ebenda.

41 Vgl. Bohme: 2005; vgl. auch Béhme: 2010, S. 107-108.

482 Bohme: 2007, S. 61.

83 Ebenda.

484 Die Synthese von Raum und Bewegung gilt im Allgemeinen als Bedingung der sozial- und kulturwissen-
schaftlichen Raumkonzepte. Siehe hierzu Hallet / Neumann: 2009, S. 20.
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an physische Aktivitit gebunden: ,,Bewegt sich nichts und bewege ich mich nicht, ist kein
Raum. 4%

Bewegung besitzt jedoch neben einem rdumlichen Aspekt auch eine zeitliche Dimension.
Ohne Bewegung ist weder Zeit noch Raum denkbar.**® Dies wird unter anderem deutlich, wenn
von Lichtjahren gesprochen wird. Primér ist der Begriff ,Lichtjahr zwar ein Lingenmal,
sodass er damit eine rdumliche Komponente besitzt. Doch Lichtjahre konnen und werden
zugleich in Geschwindigkeit umgewandelt und damit zeitlich erfassbar. Anhand von Bewegung
wird Zeit gemessen. Der temporére Aspekt ist damit nicht minder bedeutsam.

Doch Bewegung bezeichnet vielmehr als reine physische Aktivitdt in Raum und Zeit. Sie
impliziert auch das Moment der Handlung. Unter Erzdahlungen versteht das Reallexikon der
deutschen Literaturwissenschaft: ,,Oberbegriff fiir die Textsortenklasse ,Darstellung von
tatsdchlichen oder fiktiven Ereignissen bzw. Handlungen in miindlicher, schriftlicher oder
visueller Form.*“**” Wie Henrike Manuwald erliutert, ,.impliziert das Charakteristikum, dass
,Ereignisse‘ oder ,Handlungen‘ dargestellt sein sollen, dass das Erfassen von Vorgéngen in der
Zeit das Hauptmerkmal von Erzihlungen sei.“**® Mit dem Begriff ,Handlung‘ und dem Begriff
,Ereignis‘ ist somit auch der Terminus des ,Vorgangs‘ oder auch der des ,Fortgangs‘ verbunden.
In beiden Begriffen findet sich das Morphem ,Gang* wieder, welches zugleich eine Form der
Aktivitit darstellt und die Bedeutung ,Bewegung‘ beinhaltet. Handlung und Bewegung
bedingen einander. Wenn Raum und Bewegung zusammenhéngen, so sind doch beide somit
zugleich an die Zeit gebunden. Zeit und Raum konstituieren damit Handlungen und sind aufs
Engste mit dem Begriff der Narration verbunden. Ohne Raum ist Zeit nicht vorstellbar und
ohne Zeit und Raum sind Erzéhlungen nicht denkbar.

Vor allem bei Lotman findet sich ein sehr enger Konnex zwischen Handlung und Raum. Bei
Lotman steht das Sujet fiir den Terminus ,Ereignis.**° ,, Sujethaltig’ — d.h. narrativ — ist ein
Text nur dann, wenn in ihm eine Figur die ,Grenze‘ zwischen zwei ,semantischen Feldern®
iberschreitet, d.h. zwischen unterschiedlichen Normbereichen, die meist als Handlungsrdume
dargestellt sind.“**° Narrativitit wird hier an ein riumliches Moment gebunden. Dabei

unterscheidet er nicht zwischen den Kiinsten.

485 Ebenda, S. 60.

486 Bewegung, sowohl als Eigenbewegung, Bewegt-werden wie auch als Wahrnehmung von Bewegung, ist
diejenige Kategorie, die Raum und Zeit gleichermaflen konstituiert. Am Unbewegten wéren weder Raum noch
Zeit zu begreifen.” Bohme: 2009, S. 196.

47 Schmeling / Walstra: 1997, Sp. 516. Zitiert nach Manuwald: 2008, S. 37.

488 Manuwald: 2008, S. 37.

489 Vgl. Lotmann: 2008, S. 536.

49 Braungart / Fricke / Grubmiiller: 2007, S. 545.
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Damit steht auBer Frage, dass sich das Bild allein im Raum verwirklicht. Visuelle Darstellungen
konnen Geschichten erzédhlen. Jeder, der schon einmal einen Comic gelesen hat, wird dies
bestétigen. Bilder sind sowohl an rdumliche als auch an zeitliche Aspekte gebunden. Temporare
Aspekte konnen also nicht allein in der Linearitit von Texten gegeben sein.*”! Zeitliche
Strukturen werden auch anhand kompositorischer Raumdetails dargestellt, die in Form von
Raumsemantiken Bedeutungen konstruieren und gleichzeitig narrativ sind, da Zeitstrukturen in
der bildinternen Ordnung ablesbar sind, so unter anderem, wenn im Bild Bewegungslinien von
Figuren zu erkennen sind, z. B. durch Darstellung von Wegen, Wegmarkierungen oder durch
Beinbewegungen. Auch pluriszenische Bilder, die eine Folge von Handlungen innerhalb eines
Bildes darstellen und aufgrund ihrer Sukzessivitit eine zeitliche Abfolge implizieren, konnen
narrativ sein. Narrative Darstellungsverfahren sind damit aber auch immer an einen Rezipienten
gebunden, der diese aufspiirt, deutet und weiterverfolgt, bis ein kohadrentes Ganzes entsteht, das
sinnvoll erscheint.

Raum im Bild ist jedoch nicht allein in der Tiefenrdumlichkeit zu finden. Auch flache
Bildzeichnungen, die keine Tiefenstruktur besitzen und denen die Dreidimensionalitét zu fehlen
scheint, zeichnen sich durch Rdumlichkeit aus: ,,Raum ist — in der einen oder anderen Form —

das Apriori aller Bilder.*“*

,Geometrische Figuren sind notwendig rdaumlich, insofern sie
anschaulich gemacht werden. Selbst wenn sie nur flichig sind, kdnnen sie als Beschreibung
zweier Raumdimensionen betrachtet werden.“** Die Zentralperspektive, in der mithilfe eines
Fluchtpunkts, iiber den ein real anmutender Raum geschaffen wird, der Blick reglementiert

wird, ist gerade nicht die einzige Option, um Raum oder Rdumlichkeit zu erschaffen.***

41 Dabei ist im Begriff ,Linearitit* Raumlichkeit mit inbegriffen, z. B. ein Vorher und Nachher. Beide kénnen

zeitlich, aber auch rdumlich erfasst werden.

492 Giinzel: 2009, S. 69.

493 Giinzel: 2012, S. 16.

494 Zur Entdeckung der Zentralperspektive im Mittelalter siche Biittner: 2003, S. 17-36. Zur Unterscheidung von
,flachen‘, polyperspektivischen und zentralperspektivischen Bildern siehe auch Wenzel: 2009 a, S. 19-38. Zur
wertenden Unterscheidung jiingerer Zeit zwischen ,flachen® Bildern und Darstellungen mit einer Tiefenstruktur
siche auch Kwastek: 2005, S. 149 ff. Fir Kwastek ist es vor allem die Architektur im Bild, die nicht nur
narratologischen Konzepten dient, sondern mit deren Hilfe zugleich ab dem 14. Jahrhundert Bildtiefe erzeugt wird.
Um dies zu beweisen, stellt sie Pietro Cavallinis Mosaik aus dem 13. Jahrhundert Pietro die Giovanni d” Ambrogios
,Geburt des heiligen Nikolaus‘ aus dem 15. Jahrhundert gegeniiber. Wiahrend bei Letzterem eine
Tiefenrdaumlichkeit durch architektonische Details wie Sdulenjoche, Bodenflache und die Positionierung der
Figuren angestrebt wird, dient bei Cavallini Architektur ,lediglich dazu, die Geburt als in einem Gebaude
stattfindend zu bezeichnen, ohne die Handlung tatsdchlich rdumlich beherbergen zu wollen. Es geht um
Ikonographie und Komposition der Bildflache, aber nicht um Raumgestaltung.* (hier S. 152) Nach Kwastek dient
noch gegen Ende des 13. Jahrhunderts Architektonisches im Bild ,,als zeichenhafter Hinweis auf die Lokalisierung
der Szene sowie zur zweidimensionalen Gliederung der Bildfliche. Im 14. und 15. Jahrhundert begann man zur
Gliederung der dargestellten Szene zunehmend die Bildtiefe zu nutzen.* (ebenda) Das hangt im Wesentlichen mit
dem Verstindnis von Raumgestaltung zusammen. Einerseits wird nicht ganz deutlich, was Kwastek mit
Raumgestaltung meint. Begreift man flichige Bilder als zweidimensionalen Raum, implizieren diese ohnehin eine
bestimmte Art von Raumlichkeit, nimlich eben eine nicht durch Tiefe gekennzeichnete. Dies fiihrt jedoch
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Der mittelalterliche Bildraum, der nicht zentralperspektivisch ist, gerét jedoch nur zu oft in den
Hintergrund und wird oftmals zugunsten zentralperspektivischer Darstellungen vernachldssigt,
was nicht zuletzt mit einer Stilkritik einhergeht, welche der Zentralperspektive einen hoheren
Stellenwert beimisst.*”> Geht man jedoch von der symbolischen, relationalen und sozialen
Herstellung von Raum aus, so besitzt jeder Bildraum eine spezifische Rdumlichkeit, die auf
einer Sinnkonstruktion beruht. So entstehen in und durch Bilder Erzihlrdume.**® Diese konnen
nach Kemp in Form von Beziehungsgeflechten Bedeutungen generieren: ,,Erzdahlraum wird
durch Riume und durch Beziehungen zwischen diesen konstituiert [...]*.*”” Raum wird damit
einerseits an Korper gebunden. Andererseits generieren die internen Bildfelder und die
Gegentiberstellung dergleichen Bedeutungen, welche als Erzdhlungen zutage treten. ,,Diese
Tendenz betrifft das System der Malerei als Ganzes. Sie fiihrt dazu, dass das spezifische
Gewicht des einzelnen Bildfeldes zunimmt.“*® | Bildhandlung stellt sich als Austausch
zwischen und von Riumen dar.“**” Dem Bildganzen und der Simultanitit von visuellen
Kunstwerken, welchen bis heute besondere Bedeutung zugesprochen wird, weil sie als genuine
Bildkriterien gelten und einen fundamentalen Gegensatz zur Linearitdt der Schrift sowie ihrer
Erfassung als sukzessiven Akt kennzeichnet, setzt Kemp damit interne Bildstrukturen
gegeniiber. Das Bild wird in verschiedene Substrukturen unterteilt, sodass das Bildganze nur
mittels seiner Teile erfassbar wird und eine Bedeutung erhélt. Die Deutung des Bildes héngt
also im Wesentlichen von der bildinternen Organisation ab, die, um Sinn zu generieren, erst

aufeinander bezogen werden miissen.

unvermeidlich zu einer bestimmten Raumgestaltung. Andererseits existiert auch bei Cavallini eine Art
Tiefenstruktur, die aufgrund von Raumdetails entsteht. So stehen hinter der auf dem Bett sitzenden und sich
ausruhenden Anna zwei Frauen, die ihr einen Krug und eine Schale mit Nahrung anbieten. Hinter diesen beiden
Figuren ist ein Tlirrahmen erkennbar, zwischen dem ein Tuch als Sichtschutz gespannt ist, das den Blick in Annas
Zimmer verhiillen soll und als Tiir fungiert. Das Tuch bedeckt jedoch nicht den ganzen Tiirrahmen. Es scheint so,
als wiirde eine der Frauen das Tuch beseiteschieben, um den Eintritt in den Raum zu gewéhrleisten, sodass man
davon ausgehen kann, dass die Damen durch die Tiir gekommen sind und sich dahinter ein weiterer Raum befindet,
auch wenn dieser Raum nicht sichtbar ist. Nebst der Tatsache, dass durch das Hintereinander von Figuren, Mobiliar
und Raumstruktur eine gewisse Tiefenrdumlichkeit entsteht, ist auch dieses Bild narrativ, da erst durch rdumliche
Strukturen die Handlung erkennbar wird. An dieser Stelle von einer nicht rdumlichen Beherbergung der Handlung
zu sprechen, untergrabt das durch rdumliche Strukturen hergestellte Sinnpotenzial. Denn erst die rdumlichen
Strukturen beinhalen die Zeitlichkeit der visuellen Darstellung. Das aufgehaltene Tuch verrdt den
Bewegungsmoment und damit das Nacheinander eintreten der Frauen, die aus einem Nebenraum kommen, um
Anna, die durch die Geburt Marias erschopft ist, Nahrung und Wasser anzubieten.

495 Vor allem Panofskys Aufsatz (1998, S. 689) zur Perspektive fiihrte zu einer wertenden und einseitigen Sicht
auf den Raum, auch wenn dies nicht bezweckt wurde: ,,Allein wenn die Perspektive kein Wertmoment ist, so ist
sie doch ein Stilmoment.*

4% Diese Aussage ist angelehnt an den Satz Kemps, dass um 1300 ,fiir und durch Bilderzihlungen Riume
eingerichtet werden.* Kemp: 1996, S. 9.

47 Ebenda.

4% Ebenda.

49 Ebenda, S. 14.
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Diese differenzierten Teilaspekte eines Bildes erscheinen damit als kommunikativer Akt, der
rezeptiv erschlossen werden muss und dessen Teilaspekte gegeniibergestellt, ausgelotet und
zusammengefiihrt werden miissen, um Sinn zu generieren. Die Ordnung eines Bildes ist in
erster Linie mit dem Sichtbarmachen von Bedeutungen verbunden. Raum besitzt damit
»kommunikative Funktionalitit” im Rahmen eines kommunikativ erzeugten und verwendeten
Raums.>*

Die Narrativitidt von Raumstrukturen ergibt sich eben dadurch, dass Rdume durch kulturelle,
soziale oder symbolische Handlungen entstehen und dass rdumliche Ordnungen bestimmte
Kausalzusammenhénge erzeugen, die ihrerseits wieder erzéhlerisch sein konnen. Das
Erzdhlerische von Bildern oder Bilderfolgen ist jedoch nicht ohne eine zeitliche Dimension zu
denken: Raumstrukturen ,,tragen nur dann zur Narrativitdt eines Bildes bei, wenn ein situativer
Kontext oder eine logische Zuordnung, aus der sich ein zeitlicher Vorgang ableiten lésst, bereits
gegeben ist. %!

Bei Bilderfolgen ist ein zeitlicher Aspekt bereits durch die Serialitit gegeben. Wie jedoch
Zeit und Raum in den Miniaturen und in der Miniaturenfolge geformt werden und dadurch
Handlungen generiert werden, muss anhand des Codex analysiert werden.

Hinsichtlich der vergleichenden Analyse von Text und Bild ldsst sich nun Folgendes
restimieren: Das Verfahren der Raumgestaltung oder Raumdisposition in Texten und Bildern
besitzt einen funktionalen Wert. Orte werden nicht allein als eine die Figuren umgebende
Gestaltung verstanden, sondern als Bedeutungstriger. Dabei sind vor allem Handlungen
mafgeblich an der Produktion von Rdumen beteiligt. Diese Ansdtze lassen sich sowohl fiir
literarische Texte als auch fiir Werke der bildenden Kunst produktiv machen. Der Raum ist ein
Produkt sozialer, kultureller und symbolisierender Prozesse und besitzt eine narrative und
sinnstiftende Funktion. Ein Ausdruck eines derartigen Verfahrens sind Text und Bild. Text und
Bild sind kulturelle Sinntrdger, die auf symbolische Ordnungen verweisen. Réumliche
Konstellationen in Bildern und Texten lassen sich damit als kulturelle Topographien
beschreiben. Diese gilt es zu erkennen und die daran ablesbaren Aussagen iiber die damit in
Zusammenhang stehenden kulturellen Praktiken und Vorstellungen zu entziffern, welche
wiederum bestimmte Interpretationen zulassen. Sieht man davon ab, dass Borso trotz der

Verwendung des Begriffs der ,kulturellen Topographie‘ lieber von einer topologischen Wende

300 Zur ,,kommunikativen Funktionalitit* siche Miggelbrink: 2009, S. 185 ff. Miggelbrinks Interesse konzentriert
sich vor allem auf Bilder des Erdraums und damit in erster Linie auf Bilder, die ihre Verwendung in den
Massenmedien finden.

301 Manuwald: 2008, S. 45.
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spricht, so ergibt sich doch ein sehr weitgefasster theoretischer Begriff, der aufgrund seiner
Weitldufigkeit vielfach und flexibel anwendbar ist.’®> Topographien sind somit keine
natiirlichen Erscheinungen, sondern stets Raumtechniken, ,,durch die sich Kulturen verkorpern,
abgrenzen, stabilisieren und [...] ihren symbolischen Austausch organisieren.“**® Es gilt also
vornehmlich die Verortung der Kultur und die Raumkerbungen in den Mittelpunkt zu riicken,
die Bohme, aber auch Gorling und Borsd mit dem Begriff der ,kulturellen Topographie*
umschreiben. Text und Bild sind kulturelle Produkte, die raumtheoretisch analysiert werden
konnen, und zugleich kulturelle Formen, in denen Orte und Raume erschaffen werden.

Dies fiihrt jedoch zur Frage nach dem Wesen des Ortes und dem Wesen des Raums. Wie
bereits anhand der Analyse im ersten Kapitel dieser Untersuchung dargestellt, unterscheiden

sich Ort und Raum grundlegend voneinander.’** Nach de Certeau ist der Raum ,,ein Resultat

«505 «506

von Aktivititen“>">, wihrend der Ort ,,eine momentane Konstellation von festen Punkten
ist. Die markante Differenz zwischen Orten und Rdumen lésst sich am besten mit den Begriffen
Standorten und Handlungsraumen erkléren. Wéhrend Erstere eine bereits bestehende Struktur
und Stabilitdt aufweisen, sind Letztere mit einem Handlungspotenzial verbunden, das durch
Bewegung und Aktion bestimmt wird.

Assmann dagegen unterscheidet in erster Linie zwischen dem Ort, der sich eher
Vergangenem widmet, und dem Raum, der zukunftsgerichtet ist.’"” Geschichte manifestiert
sich damit in Orten. Dabei unterlésst sie es jedoch, die Durchléssigkeit beider Formen zu
unterstreichen, die de Certeau anhand seines Beispiels der Alltagspraktiken, in diesem Fall der
Erzdhlung, macht: ,,Die Erzédhlungen fiihren also eine Arbeit aus, die unauthorlich Orte in
Riume und Riume in Orte verwandeln.*>% Prinzipiell haben wir es hier in jedem Fall nicht mit
festen Strukturen zu tun, vielmehr sind auch Orte vom Wandel betroffen. Symbolische und
kulturelle Prozesse bewirken, dass sich Orte in Rdume transformieren und Riume zu Orten
werden konnen.

Dass der Raum das Produkt sozialer oder kultureller Handlungen ist, scheint sich

durchgesetzt zu haben, ,,aber nicht dass, sondern wie ,Raum* sozial und temporal konstruiert

502 Vgl. Borso / Gorling: 2004, S. 8; vgl. auch S. 106 und S. 111 des vorliegenden Kapitels dieser Untersuchung.
303 Bshme: 2007, S. 64.

504 Siehe hierzu Kapitel 1.1, S. 6 f. der vorliegenden Untersuchung.

395 de Certeau (1980): 2008, S. 345.

596 ebenda.

307 Assmann: 2009, S. 17.

598 de Certeau (1980): 2008, S. 346. Assmann (2009) unterlisst auch den Hinweis auf de Certau. Im Grunde lieBe
sich die Unterscheidung zwischen Zukunft und Vergangenheit auch in die Begriffe ,Handlung* und ,Struktur*
iiberfithren. Wenn sie erklart, dass ,Raum* etwas ist, was konstruiert und gestaltet werden kann, demgegeniiber
,Ort* bereits eine Gestaltung und Nutzung erfahren hat (ebenda, S. 15 f.), so impliziert ,Raum‘ das Moment der
Handlung und ,Ort‘ das der Strukturiertheit.
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wird, ist die unabgegoltene Herausforderung.*>%° Texte und Bilder erschaffen Riume und Orte
im Wie.’1°

Letztlich ist somit von besonderer Bedeutung, wie rdumliche Strukturen Sinn erzeugen,
welche Bedeutung beziehungsweise welcher Mehrwert damit einhergeht und damit auch
welche kulturellen und symbolischen Ordnungen Rédume konstituieren. Rédume werden in erster
Linie als Handlungsrdume verstanden, in denen agiert wird, die durch Bewegung erschaffen
werden und die aufgrund von Semiotisierung und kultureller Prozesse instabil, ergo formbar
und wandelbar sind.

Dessen ungeachtet bleibt jedoch die Frage nach dem Umgang mit der Materialitdt des Raums
offen und umso virulenter, je deutlicher die Auswirkungen von Rdumen auf das menschliche
Handeln formuliert werden. Erschaffen rdumliche Gegebenheiten und die Materialitdt des
Raums soziale Ordnungen und besteht eine Wechselwirkung zwischen Raum und sozialer
sowie kultureller Realitdt? Wenn Raum erst durch menschliches Handeln hervorgerufen wird,
wenn rdumliche Strukturen und Arrangements auf die soziale und symbolische Ordnung der
Kultur hinweisen und im Raum kulturelle Phinomene ablesbar sind, so ist Raum das Resultat
symbolischen Handelns und nicht umgekehrt: ,,Die Grenze ist nicht eine rdumliche Tatsache
mit soziologischen Wirkungen, sondern eine soziologische Tatsache, die sich rdumlich
formt.*“>!! Riume erhalten ihre sinnstiftende Funktion durch symbolische Prozesse. Die mit
Sicherheit existierende physisch-materielle Realitdt von rdumlichen Ordnungen ist jedoch nicht

der Mal}stab, nach dem gemessen wird:

59 Berking: 2010, S. 391. ,Wenn die analytische Aufmerksamkeit auf die rdumliche Dimension von
Klassifikationen, Weltbild-Strukturen, Deutungsschemata und Identititen zielt, wird zwangsldufig auch die
zeitliche Dimension ihrer Geltung thematisch.* (ebenda)

310 Vgl. dazu auch Stormer-Caysa: 2011, S. 5: ,,Denn eine Erziihlung kann nicht nur iiber beides [Raum und Zeit]
sprechen, sondern sie kann das Behandelte zugleich in ihrer Faktur, im Wie der erzéhlten Geschichte, mitabbilden.
Sie miisste auch dann zu Zeit und Raum Stellung nehmen, wenn sie das nicht wollte, denn sie erschafft notwendig
eine erzdhlte Welt, in der es Raum und Zeit gibt. [...] Die Grundiiberzeugung einer Epoche iiber Zeit, zum Beispiel
ihre heilsgeschichtliche Auffassung, und iiber Raum, zum Beispiel die Annahme, daf} er als geschaffener endlich
sein miisse, werden in theoretischen Erorterungen klar artikuliert, wihrend sie in Erz@hlungen nur einen
Vorstellungshintergrund bilden, den spétere Rezipienten sich zum rechten Verstindnis erschlieBen miissen.” Ich
schliee mich der Tatsache an, dass Erzdhlungen, aber damit auch Bilderzahlungen, Zeit und Raum erschaffen.
Auch dass eine Stellungnahme mit einer klaren Aussage iiber eine bestimmte Sache nicht mit Erzahlungen und im
vorliegenden Fall auch nicht mit Bildern gegeben ist, ist m. E. richtig. Und darin liegt auch die Schwierigkeit einer
Analyse von rdumlichen Kategorien, ndmlich die Bedeutungskonstitution iiber symbolische Ordnungen, die es erst
zu entziffern gilt. Eben dies mag der Grund gewesen sein, dass Raumgestaltungen und Naturdarstellungen lange
Zeit als bloBes Beiwerk ohne inhaltlichen und narrativen Wert verstanden wurden. Dennoch mutet Stormer-Caysas
(ebenda, S. 6) Ansatz zu zeigen, ,,was mittelalterliche Autoren, wenn sie denn eine Schulbildung genossen haben,
allenfalls hdtten wissen und mitdenken kénnen, ohne zu behaupten, dal sich auch nur ein einziger aus diesem
Fundus bedient habe*, etwas befremdlich an, verweist sie doch selbst darauf, dass ein Nachweis der Schulbildung
nicht erbracht werden kann. Letzten Endes haben die folgenden fruchtbaren Interpretationen von Raum- und
Zeitstrukturen im hofischen Roman auch ohne aristotelisches und augustinisches Gelehrtenwissen ihre
Berechtigung.

S Simmel: 1968, S. 467.
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In diesem Sinne sind etwa die Sahara, das Burgenland oder Niedersachsen Rdume von Bedeutungen,
deren symbolische Gehalte nicht von ihrer physischen Materialitit bestimmt sind, sondern Produkte
kultureller Zuschreibungen sind. Versucht man, diese symbolischen Gehalte abzuziehen, so stellt man

fest, dass nichts iibrig bleibt, was von Bedeutung wire [...].>"

Unter dem Aspekt bleibt auch nicht viel {ibrig, was eine bestimmte Auswirkung auf den
Betrachter hitte. Im physischen Raum manifestieren sich in der Tat Machtverhéltnisse und
soziale und kulturelle Wirklichkeit, die mit Sicherheit bestimmte Auswirkung auf den
Menschen haben. Doch die Frage nach der Materialitidt des Raums, die wie aus dem Nichts
Bedeutungen streut und den Menschen im Raum zu bestimmten Handlungen dringt, erscheint
aus dieser Perspektive nicht unbedingt zwingend. Der starre Container-Raum, in dem kulturelle
Setzungen festgeschrieben sind und in dem der Mensch nicht mehr als Akteur agieren kann,
sondern als blofes ohnmichtiges Objekt den bestehenden Gegebenheiten ausgeliefert ist,

erscheint aus der kulturellen Perspektive indiskutabel, denn

wenn [...] unter Kultur das gesamte Ensemble von Elementen, Zeichen, Codes oder Symbole verstanden
wird, mittels derer Individuen in einem sozialen Kontext verbal und nonverbal kommunizieren, dann ist
auch ein solcher Begriff von Raum obsolet. [...] Kultur ist dann als Kommunikationsraum zu verstehen,
in dem durch die Setzung oder Verwerfung von Elementen Lebenswelten und Machtverhdltnisse

ausverhandelt werden.’"?

Der Containerraum ist nicht zuletzt mit dem Gedanken, dass ,,Kultur die Entwicklung von
Topographien*>'# ist, nicht zu vereinbaren.

Dennoch ist der absolutistische Raum in Form von Gewalt- und Machtausiibungen in der
Arabel Ulrichs, die sich in territorialen Konflikten, in religiosen Differenzen, in der
Gegentiberstellung von Christen und Heiden, im Innen und AuBlen und zugleich auch im
Errichten von Grenzen manifestieren, durchaus von Bedeutung. Der Behélter-Raum kann den
Blick fiir Machtphinomene schirfen, ,,da sie auf Herrschaft, Gewalt und Zwang verweisen. !>
Hierbei spielt vor allem die Wirkung von Raumkonzepten auf das Verhalten eine Rolle. Macht

erweist sich daher aber zugleich selbst als Produzent von Raumlichkeiten.

312 Lossau: 2009, S. 43.

313 Csaky / Leitgeb: 2009, S. 8.
314 Bshme: 2007, S. 61.

315 Giinzel: 2010, S. 202.
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Nichtsdestotrotz sind auch hier die Grenzen zwischen absolutistischem und relationalem Raum
durchléssig. Foucault bringt dies auf den Punkt, wenn er erldutert, dass die Macht das Subjekt
produziert, welches sich den Machtverhdltnissen unterwirft, aber dennoch gleichzeitig
Handelnder ist und damit wiederum kraft seines moglichen Handelns Auswirkungen auf die
Macht besitzt.’!® Machtkonstellationen sind disziplinierende Instanzen, die sich als
Produzenten von Réumlichkeiten erweisen. Zugleich erweist sich die Macht jedoch als
Produzent des Widersetzers.”!” Das Subjekt findet sich somit zwischen dem absolutistischen
Raum, der vorgegebenen Struktur des Raums, und dem sozialen Raum, dem Handlungsraum,
wieder.

Gewalt und Zwang und die Ausiibungen dergleichen deuten jedoch zugleich auf eine
Hierarchisierung hin. Macht und die damit verbundene Hierarchisierung schaffen sowohl
territoriale als auch soziale und kulturelle Grenzen. Erst die Grenze erlaubt es, Riume
voneinander zu trennen.>'® Dies impliziert, dass es viele verschiedene Riume gibt. Riume, die
sich iiber die Beziehung zu anderen Riumen definieren.’!® Riume besitzen damit immer auch
einen relationalen Wert.

Bei ndherer Betrachtung erscheint damit ein offener Umgang mit verschiedenen
Raumbegriffen fiir einen Vergleich verschiedener Medien durchaus niitzlich: ,,Die Regel
besagt, dass man niemals blof} ,theoretisieren‘, sondern dem Objekt stets die Mdglichkeit geben
soll ,Widerworte zu geben‘.**?** Um dem Objekt, der Wolfenbiitteler Handschrift, die
Moglichkeit zu geben, sich zu widersetzen, eignet sich ein derart offener Ansatz, der nicht
voreingenommen spezifische Strukturen aufsucht. Innerhalb der konkreten Analyse von Text
und Bild besteht so nicht die Gefahr, dass allein eine Theorie favorisiert wird, die zwar durchaus
wegweisend sein kann, aber einen eingeschriankten Blick fordert, der den Sinn fiir das
Wesentliche behindert. Daneben konnen derart offen gehaltene Definitionen, die keine fest
definierten Grenzen aufweisen, in ihrer Allgemeinheit und Flexibilitit den gemeinsamen
Vergleich von Text und Bild ebnen.

So finden sich auch abseits konstruktivistischer =~ Raumtheorien in den
Literaturwissenschaften Anregungen zu der Frage nach symbolischen und kulturellen

Ordnungen in Texten und Bildern. Nach Hallet und Neumann ist die Tradition der Analyse

316 Vgl. auch Urban: 2007 b, S. 64.

317 Ebenda.

318 Ebenda, S. 51.

319 Ebenda, S. 49.

320 Bal: 2002, S. 18. Zitiert nach Urban: 2007 b, S. 105.
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rdumlicher Kategorien in der Literaturwissenschaft vor allem mit den Namen Cassirer,

Lotmann und Bachtin verkniipft:

Alle drei entwerfen dsthetische Raummodelle, an die die gegenwértigen Theorien und Verfahren der
literaturwissenschaftlichen Raumforschung gewinnbringend ankniipfen kénnen. Gemeinsam ist den drei
Raummodellen, dass sie ihre Untersuchungen zu &dsthetischen Raumen in der Literatur in iibergreifenden
Kulturmodellen verorten und damit die Verflechtung literarischer Raumpraktiken mit kulturellen

Praktiken und Mentalititen, mit sozialen und politischen Rahmenbedingungen in den Blick riicken.>?!

Fiir Cassirer ist die ,,Sinnfunktion das primére und bestimmende, die Raumstruktur das
sekundire und abhingige Moment.“>?* In Raumorganisationen sind fiir ihn bestimmte
kulturelle und soziale Praktiken eingekerbt. Raumstrukturen sind damit Funktionstréger. Sie
besitzen einen Wert, der liber die ordnende Raumorganisation hinaus auf eine symbolische
Ordnung verweist.”??

Fiir den Strukturalisten Lotmann besitzen literarische Topologien ebenso eine iiber sich

hinausweisende symbolische Bedeutung:

Die Begriffe hoch — niedrig, rechts — links, nah — fern, offen — geschlossen, abgegrenzt — nicht
abgegrenzt, diskret — ununterbrochen erweisen sich als Material zum Aufbau von Kulturmodellen mit

keineswegs raumlichem Inhalt und erhalten die Bedeutung: wertvoll — wertlos, gut — schlecht, eigen —

fremd, zugéinglich — unzuginglich, sterblich — unsterblich und dergleichen mehr.>**

Réumliche Relationen konnen nach Lotmann bestimmte Werte, Normen und Regeln
vermitteln, deren rdumliche Voraussetzungen, wie bei Cassirer, eine sekundére Rolle spielen.
Riaumliche Relationen stellen ,,Material fiir den Aufbau von kulturellen Modellen* dar.’* Dies
miissen nicht bestehende Ordnungen und Regeln sein, die sich im Raum offenbaren.
Gleichwohl besteht fiir das literarische Werk als ,,sekundires modellbildendes System*>2¢ die
Moglichkeit, herrschende Strukturen und Werte umzuwandeln.”?’ Reprisentation bedeutet

damit nicht das alleinige Abbilden, sondern zugleich das Kreieren von Kulturmodellen.

321 Hallet / Neumann: 2009, S. 16.

522 Cassirer: 2008, S. 494.

523 Siehe hierzu auch Kapitel 1.3, S. 52 der vorliegenden Untersuchung.

524 Lotmann (1970): 2008, S. 530.

525 Ebenda.

526 Zum Begriff des ,sekundiren modellbildenden Systems* siehe Lotmann: 1972, S. 22 ff. Lotmann versteht unter
diesem Begriff ein semiotisches System, welches in Bezugnahme von rdumlichen Faktoren ein modellhaftes
Weltbild entwirft.

527 Vgl. hierzu auch Hallet / Neumann: 2009, S. 17 f; siche auch Lotmann: 1972, S. 423.
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Der literarische Raum und der ikonische Raum — also mediale Rdume im Allgemeinen — werden
an dieser Stelle von dem Wissen bestimmt, dass ihre Raumstrukturen semantisch aufgeladen
sind und daher an ihnen bestimmte Werte, Ideologien und symbolisch-kulturelle Phinomene
ablesbar sind. ,,Raum ist das Medium des Ordnens und Orientierens, durch das den Dingen ein
Ort (Position) und eine Beziehung zugewiesen werden kann.“>2® Raum besitzt somit einen
verweisenden Aspekt.? Der Raum ist symbolischer Natur.>*

Wenn jedoch von Semiotisierung und symbolischen Ordnungen gesprochen wird, so sind
diese Aussagen unabdingbar mit dem Begriff des Zeichens verbunden. Dass Texte aus
Schriftzeichen bestehen, wird wohl niemand bestreiten wollen. Doch sind visuelle
Darstellungen Zeichen, und kann ein Zeichenbegriff die Analyse von Text und Bild
voranbringen?

Der Zeichenaspekt von bildlichen Darstellungen wird gegenwirtig in der Bildwissenschaft
diskutiert. Die Bildwissenschaft fragt nach der Funktion von Bildern und nach dem historischen
Wissen, das Bilder vermitteln. Gleichzeitig dienen die Forschungsdiskussionen der Erarbeitung
spezifischer Kompetenzen im Umgang mit Bildern.

Die Etablierung einer allgemeinen Bildwissenschaft steht erst am Anfang und héngt im
Wesentlich davon ab, ob es gelingt, einen geeigneten Theorierahmen zu schaffen, der die
unterschiedlichen disziplinspezifischen Herangehensweisen und Theorien integriert, um dem
Phinomen ,Bild* gerecht zu werden.>®! Welchen Nutzen trotz der vorhandenen Problematiken
die unterschiedlichen disziplinspezifischen Theorien der Bildwissenschaft hinsichtlich der

Untersuchung an der Wolfenbiitteler Handschrift haben, soll im Folgenden erldutert werden.

528 Miggelbrink: 2009, S. 189.

529 Vgl. ebenda, S. 186. ,,Wenn hier von Raum und Ridumen die Rede ist, so zuniichst einmal nur im Sinne eines
vorlaufigen Hilfsbegriffes fiir Zeichen, die auf physisch-materielle Objekte, Anordnungen, Landschaften [...]
verweisen.“ (ebenda) Miggelbrink verwendet in ihrem Aufsatz zur Verortung in massenmedialen Bildern einen
dezidiert semiotischen Bildbegriff. Da sich ihre Untersuchun der abbildenden und kommunikativen Funktion von
Bildern in Massenmedien widmet, sind Zeichenbegriffe von Vorteil, da diese beide genannten Aspekte
implizieren. Die Konsequenz dessen ist, dass Raum im Bild eine zeichenhafte Funktion zuteil wird.

330 Vgl. auch Cassirer: 1990, S. 72-100.

331 Zur Bedeutung des Theorierahmens sieche Sachs-Hombach: 2001, S. 9-26; siehe auch Sachs-Hombach: 2003,
S. 52 ff.
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3.2 Die Bildwissenschaft oder ,Was ist das Bild?¢

Nachdem Mitchell’*? 1992 den pictorial turn, Boehm>* 1994 den iconic turn und Fellmann’**
1991 den imagic turn ausgerufen hatten, nahm die Entwicklung einer allgemeinen Bild-
wissenschaft ihren Anfang.>*® Die Frage nach einer Bildkompetenz in einer zunehmend
bildgepréigten Welt, in der Bilder eine immer grofere Bedeutung erlangen, ist mehr als virulent.
Daher erstaunt es nicht, dass man sich um die Institutionalisierung einer allgemeinen
Bildwissenschaft>® bemiiht, die das Phiinomen ,Bild* interdisziplinir zu erfassen versucht.>?’
Die Heterogenitdt der Bildphdnomene sowie der methodischen und theoretischen Ansitze, die
sich aus der Beschéftigung mit dem Bild als Forschungsgegenstand herauskristallisiert haben,
erzwingen zugleich einen transdisziplindren Bildbegriff, der einen interdisziplindren Diskurs
erst ermdglicht, um Erkenntnisse iiber das Bild zu gewinnen.>*8

Die allgemeine Bildwissenschaft versteht sich nicht als neues wissenschaftliches Gebiet. Sie
ist in erster Linie bestrebt, einen Theorierahmen und einen Bildbegriff zu schaffen, der die
theoretischen Ansétze der verschiedenen Disziplinen enthélt und vereinigt, um einen Diskurs
zwischen den differenzierten Fachgebieten mdglich zu machen.>”

Um einen solchen inter- bzw. transdisziplindren Bildbegriff steht es momentan nicht gerade
gut. Man versucht die Problematik der Heterogenitét des Bildbegriffs zu {iberwinden, indem
man einen restriktiven Begriff verwendet, um im Zuge dessen das materielle Bild zu
fokussieren und weitere Bildphdnomene, unter anderem das mentale Bild, erst einmal aul3er
Acht zu lassen.>*® Des Weiteren scheitert das Vorhaben an einer allgemeinen Bildtheorie, die

bisher ausgeblieben ist.

532 Vgl. Mitchell: 1997: S. 15-40.

533 Vgl. B6hm 2006: S. 11-38.

534 Fellmann: 1991.

535 Zum Begriff des ,turn‘ und der damit verbundenen Problematik hinsichtlich des ,linguistic turn¢ siehe:
Lideking: 2005: S. 122—-131.

336 zur Dringlichkeit der Institutionalisierung einer allgemeinen Bildwissenschaft sieche Sachs-Hombach /
Rehkadmper: 1999, S. 9 ff.

337 Die Kunstgeschichte, die seit jeher das Zentrum der bildtheoretischen Reflexion bildet, konzentrierte sich
jedoch lange Zeit auf die bildenden Kiinste und schloss neue Medien wie Bilder der Massen- und Popkultur aus
ihrem Forschungsbereich aus. Doch auch die Kunstgeschichte beschreitet neue Wege und bemiiht sich, die
verschiedenen Bereiche der Bildkultur in ihre Forschungsdiskussionen zu integrieren. Siehe hierzu Kruse: 2006,
S. 70-84.

538 Zu den verschiedenen Disziplinen, die sich mit Bildphinomenen beschiftigen, und den daraus resultierenden
Bildbegriffen siehe Steinbrenner / Winko: 1997; siehe auch Sachs-Hombach / Rehkédmper 1999, S. 9 ff.

539 Vgl. Sachs-Hombach: 2003, S. 71 f.

540 Siehe hierzu ebenda, S. 16; vgl. auch Sachs-Hombach / Rehkdmper 1999, S. 10. Dies mag Erstaunen
verursachen, da er selbst darauf verweist, dass seine Motivation aus dem Wunsch heraus riihrt, ,,die im deutschen
Sprachraum nach wie vor hiufig anzutreffende Polarisierung von Natur- und Technikwissenschaft auf der einen
Seite, und Geistes- und Sozialwissenschaften auf der anderen Seite zu liberwinden.” (Sachs-Hombach: 2003, S.
11 £.) Solche Absichten implizieren zugleich indirekt auch die Zusammenfiihrung der verschiedenen Bildbegriffe
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Die Frage, was das Bild ist, ist bis dato nicht beantwortet worden. Die verschiedenen Ansétze
der wissenschaftlichen Disziplinen, die teilweise miteinander konkurrieren, erschweren die
Suche nach einer Bildtheorie.>*! Es besteht damit keine Einigkeit dariiber, wie Bilder
funktionieren und was sie ausmacht.

Nichtsdestotrotz oder gerade aufgrund der Heterogenitit der Disziplinen und ihrer
verschiedenen theoretischen Ansitze bictet die Bildwissenschaft einen fruchtbaren Boden, um
das Phidnomen ,Bild® zu erfassen, denn sie ermoglicht den Diskurs zwischen den
disziplinspezifischen Herangehensweisen und bietet damit eine Basis, um die Funktion des
Bildes zu ergriinden und diese an einem konkreten Beispiel anzuwenden oder gegebenenfalls
zu iiberpriifen, wofiir letztlich jede Theorie gedacht ist.>*

Es ist vor allem der Zeichenbegriff, der in der gingigen Forschung an Relevanz gewonnen
hat und auf den vielfach zuriickgegriffen wird, um Texte, Bilder und die Text-Bild-Relation zu
untersuchen.>®* Die Semiotik, die sich vor allem bei Text-Bild-Vergleichen anbietet, da sie
beide Zeichensysteme aufgrund ihres Symbol-Charakters analysiert und Analogien zwischen
bildlichen und sprachlichen Darstellungen untersucht®**, bringt jedoch auch erhebliche

Probleme mit sich. Einerseits gibt es verschiedene Zeichentheorien, die nicht miteinander zu

innerhalb der heterogenen Disziplinen. Ein restriktiver Bildbegriff, der sich nur auf materielle respektive externe
Bilder konzentriert, unterbindet die Etablierung einer allgemeinen Bildwissenschaft, die interdisziplindr
verstanden werden will. Nichtsdestotrotz besitzt die Beschrinkung auf einen bestimmten Gegenstandsbereich
einen heuristischen Wert und kann in diesem Zusammenhang als sinnvoll erachtet werden, da sie eine
Vergleichbarkeit der Theorien ermdglicht. Dabei soll diese vorldufige Einschrankung des Phdnomens Bild
sukzessive aufgehoben werden, worauf Sachs-Hombach (2003, S. 77) explizit verweist. Anders dagegen der
anthropologische Ansatz von Belting. Bei Belting (2001, S. 11) ist der Mensch der ,,Ort der Bilder. Daher kann
eine Trennung von mentalen und materiellen Bildern fiir Belting hinsichtlich des Bildbegriffs nicht
aufrechterhalten werden: ,,Der Doppelsinn innerer und duBerer Bilder ist vom Bildbegriff nicht zu trennen.*
(ebenda) Zur Geschichte der verschiedenen Bildbegriffe siche Scholz: 2000, S. 618-669. Zu den verschiedenen
Bildtheorien siehe auch Scholz: 2009.

541 Auch innerhalb der Disziplinen besteht Uneinigkeit beziiglich des Bildbegriffs. Als Beispiel dient an dieser
Stelle die Kognitionswissenschaft. Die Beschiftigung mit mentalen Bildern zog eine Grenze zwischen
propositionalen Représentationen und piktorialer Informationsverarbeitung. Bis heute herrscht Uneinigkeit, ob die
vom Menschen aufgenommenen Informationen piktorialer oder propositionaler Natur sind oder ob ein duales
System von visuellen und verbalen Représentationen besteht. Siehe hierzu Sachs-Hombach: 2003, S. 39; zur
dualen Kodierung mentaler Reprisentationen siehe Paivio: 1986.

42 So untersucht Belting im Rahmen des Bilderstreits im Mittelalter verschiedene Ikonen und Bilder, um die
Zeichenhaftigkeit des Bildes innerhalb der Bilderstreite im Mittelalter zu untersuchen. Die Bildpraxis impliziert
also Funktionen des Bildes und kann damit zu einer Bilddefinition verhelfen. Vgl. die Vorgehensweise bei
Belting: 2005, S. 31-48.

543 In der Mediivistik finden sich zahlreiche Untersuchungen, die nicht auf semiotische Theorien rekurrieren, aber
dennoch einen Zeichenbegriff beinhalten. Vgl. hierzu auch Manuwald: 2008, S. 25 f.

34 Vor allem Goodman treibt, laut Sachs-Hombach (2003, S. 83), den Vergleich von bildlichen und verbalen
Darstellungen sehr weit. Vgl. Goodman: 1997.
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vereinbaren sind, andererseits existieren differenzierte Unterdisziplinen.>*> Des Weiteren wird
allgemein die Symbolhaftigkeit von Bildern oder Bildaspekten angezweifelt.>*¢
Die Frage nach der Zeichenhaftigheit des Bildes scheint derweil die grof3te Hiirde bei der
Etablierung einer allgemeinen Bildwissenschaft zu sein. Es ist eben dieser herrschende Dissens,
der einen Konsens behindert und den es zu iiberwinden gilt, mdchte man einen gemeinsamen
Theorierahmen und Bildbegriff schaffen, auf den alle Teildisziplinen zuriickgreifen konnen.
Dieser Kampf wird in erster Linie zwischen der Semiotik und der Phédnomenologie

ausgetragen.>¥’

Wihrend die Wahrnehmungstheorie der Phédnomenologie vor allem die
Wahrnehmungsnihe des Bildes hervorhebt, die Sichtbarkeit des Bildes zum Charakteristikum
des Phidnomens ,Bild‘ erkldrt und fiir eine Autonomie der Bilder gegeniiber der
Zeichenhaftigkeit pladiert, weisen semiotische Theorien eine besondere Nihe zu linguistischen
Termini auf, indem sie Bilder als kommunikatives Zeichensystem auffassen, das dem
Zeichensystem ,Sprache #hnelt. 3 Fiir die Semiotik sind Bilder Zeichen. Fiir die
Phianomenologie sind Bilder in erster Linie ein Sichtbarkeitsphanomen.

Die Frage, die im Zuge der Differenzen zwischen phianomenologischem und semiotischem
Bildbegriff immer wieder aufgerufen wird, lautet: Ist das Bild ein Zeichen?** Die daraus
resultierende Problematik lautet: Wenn das Bild ein Zeichen ist, dann nimmt es immer auch

Bezug auf etwas auBerhalb des Bildmediums. Es verweist auf etwas und besitzt damit eine

Referenz, durch die es seine Bedeutung bezieht. Das Zeichen besitzt die Funktion, auf etwas

545 Zur Schwierigkeit semiotischer Untersuchungsmethoden vgl. Manuwald (2008, S 24). Weissteins Kritik (1992,
S. 17) an der Semiotik lautet, dass die Umsetzung der Theorie in die Praxis nicht gelungen ist. Zur Problematik
einer Semiotik der Text-Bild-Relation siche auch Titzmann: 1990. S. 368-384.

546 Zur Kritik an der Zeichenhaftigkeit von Bildern siche insbesondere Wiesing: 1998, S. 95-104; siche auch
Bohme: 1999.

47 Der immer wiederkehrende Effekt dieser Auseinandersetzung zieht sich durch die meisten Untersuchungen
zum Bild. Das gilt ebenso fiir alle weiteren Teildisziplinen. Bilder als Zeichen aufzufassen geht anscheinend damit
einher, dass dieser semiotische Bildbegriff einer Rechtfertigung bedarf. So wird stetig in den semiotischen
Untersuchungen zum Bild darauf hingewiesen, warum Bilder Zeichen sind oder als solche verstanden werden.
Paradigmatisch hierzu sei auf Scholz (1999, S. 35 ff.) hingewiesen.

548 Bohme pladiert fiir eine generelle Uberwindung der Zeichenhaftigkeit des Bildes. Vgl. Bshme: 1999, S. 10.
Wiesing (2005: S. 144-154, S. 146 f.) dagegen unterscheidet zwischen Bildern, denen eine Bedeutung, ein Inhalt
zugewiesen wird, und Bildern, die keinen Inhalt haben: ,,Was einen Inhalt hat, ist ein Zeichen. Das Problem ist
nur: Im Gegensatz zum anthropologischen Ansatz, ist es keineswegs unstrittig, ob Bilder immer einen Inhalt haben,
ob der Zeichenbegriff ein moglicher Oberbegriff fiir den Bildbegriff ist.” Vgl. auch Wiesing 1998: S. 95-104. Fiir
die generelle Zeichenhaftigkeit von Bildern siehe Noth: 2005 a, S. 33—43; vgl. auch Scholz, Oliver: 2005: S. 63—
75.

% Zu einer von vielen Antworten auf die Frage, warum Bilder Zeichen sind, siche Néth: 2005 b, S. 49-61; siche
auch Wiesing (1998, S. 95-104), welcher eine generelle Zeichenhaftigkeit von Bildern bezweifelt.
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Bezug zu nehmen. Erst durch Bezugnahme erhilt es seinen Sinn.*° Die Semiotik setzt den
Inhalt oder den Sinn des Bildes mit der Darstellung gleich.>>!

Zugespitzt findet sich diese Vorstellung in Biihlers Zeichenmodell: ,,Das Zeichen wird
verstanden als Werkzeug, als Organon, wie es im Anschluss an Platon heif3t; damit dient es aber
lediglich der Wiedergabe und Weitergabe von Sinn.“>? Mittels eines Zeichens, das als
Hilfsmittel fiir die Wiedergabe von Sinn fungiert, versucht ein Sender einem Empfanger eine
Botschaft zu iibermitteln.’** Das Organon-Modell Biihlers geht folglich mit der Vorstellung
einher, dass Bilder Dokumente sind, die nichts weiter tun, als ,,etwas aufzuzeichnen, damit man
es nicht vergisst oder es anderen mitteilen kann.*>** Hinsichtlich des Text-Bild-Vergleichs hitte
ein derartiger Zeichenbegriff zur Folge, dass die Miniaturen nichts weiter als das bereits
Gelesene repriasentieren. Die blofe Wiedergabe von Sinn hitte keinen nennenswerten
Mehrwert. Das Bild als Organon und damit als Hilfsmittel wiirde allein diese Aufgabe erfiillen.
Es wire nichts weiter als eine Représentation, ein Abbild.

Prinzipiell wird vor allem die Gleichstellung von Darstellung und Inhalt von der
Phanomenologie angezweifelt, denn bei einem wahrnehmungstheoretischen Zugriff auf das
Bild ist die Darstellung nur Bildobjekt, imaginirer Gegenstand oder reine Sichtbarkeit.’>> Die
Inhaltzuweisung spielt flir eine Definition des Bildes keine wesentliche Rolle: ,,Wer ein Bild
herstellt, schafft nicht ein Zeichen, sondern eine besondere Art von Gegenstand: ein Bildobjekt,
ein imaginires Haus — oder wie Fiedler sagen wiirde: ein ,Sichtbarkeitsgebilde*.“>>® Bilder
werden gesehen und werden aus phidnomenologischer Sicht nicht von ihrem Inhalt her
bestimmt. Sichtbarkeit ist flir phdnomenologische Bildtheorien die wesentliche Eigenschaft des
Bildes, die es von anderen Dingen in der Welt und vor allem von der Sprache unterscheidet.
Die Inhaltzuweisung bleibt dagegen ein Kriterium, das nicht mafBgeblich dem Bild

zugeschrieben werden kann.

330 Vgl. Wiesing: 2005, S. 38.

551 Ebenda, S. 33. ,Der semiotische Ansatz interpretiert diese Dreiteilung [die Unterscheidung zwischen
Darstellendem, Darstellung und Dargestelltem] als die Unterscheidung von: 1. Darstellendes = Zeichentréger, 2.
Darstellung = Sinn und Inhalt, 3. Dargestelltes = Bedeutung oder Referenz.“ (ebenda)

552 Waldenfels: 1994, S. 243; zur Kritik Waldenfels’ an der Theorie Biihlers vgl. auch Waldenfels: 2004, S. 60.
533 Vgl. Biihler: 1965, S. 28.

5% Waldenfels: 2004, S. 62. Waldenfels kritisiert hier vor allem Locke, dessen Zeichenbegriff mit der bloBen
Wiedergabe eines Sinns sehr stark begrenzt erscheint.

335 Vgl. Wiesing: 2005, S. 33: ,,Der wahrnehmungstheoretische Ansatz interpretiert diese Dreiteilung [die Unter-
scheidung zwischen Darstellendem, Darstellung und Dargestelltem] als die Unterscheidung von: 1. Darstellendes
= Bildtrager, 2. Darstellung = Bildobjekt oder imagindrer Gegenstand oder reine Sichtbarkeit, 3. Dargestelltes =
Bildsujet.*

336 Ebenda, S. 31.
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Die Zweifel an der Zeichenhaftigkeit des Bildes riihren also aus der Tatsache, dass Zeichen
immer einen Inhalt besitzen und tiber sich selbst hinaus auf etwas Anderes verweisen, was sie
erst kraft dieser auBerbildlichen Wirklichkeit tun konnen.”’ Sie reprisentieren durch
Bezugnahme auf etwas. Auf dem Abbildcharakter des Bilderzeichens lastet die Biirde der
Reproduktion. Der Modus der Bildbetrachtung wére damit der des Wiedererkennens, welches
aus phinomenologischer Sicht dem Erkennen von Neuem widerstrebt.>>®

Diese Art der Inhaltszuweisung geht zugleich damit einher, dass sie oftmals als
kommunikativer Akt verstanden wird, ndmlich indem das Bild eine wie auch immer geartete
Botschaft an einen Betrachter {ibermittelt.>>® An dieser Stelle wird auch die enge Verbindung
zur Sprache deutlich. Bilder werden mehr oder weniger als eine Art Text gesehen und der
Schrift entsprechend gelesen und damit decodiert. Das Lesen von Bildern impliziert also auch
eine bestimmte Regelhaftigkeit, wie sie mit schriftlichen Zeichen in Verbindung gebracht
wird.>®° Der Zeichencharakter und die funktionale Nihe zur Sprache unterstellen zugleich, dass
Bilder aufgrund ihrer Bedeutungsvermittlung ein kommunikatives Medium sind.

Wie Wiesing feststellt, ist es gerechtfertigt, vom Lesen eines Bildes zu sprechen, ,,wenn das
Bild einen Sinn hat oder Bezug auf etwas nimmt.*>®! Doch aus phinomenologischer Sicht heif3t
»etwas bildlich zu zeigen, [...] eben gerade nicht, dal mit dem Bild auf etwas Bezug genommen
werden muss, sondern daf3 etwas artifiziell prasentiert wird; es wird etwas sichtbar gemacht und
erst einmal nicht mehr.“>®? Damit wird vor allem der funktionale Charakter von Bildern
bezweifelt, den die Zeichenhaftigkeit von Bildern unweigerlich impliziert, denn ,,alle Dinge,

welche die Funktion erfiillen, auf etwas Bezug zu nehmen, sind Zeichen.**%3

557 Die Reduktion von Bildern auf eine reine Inhaltsvermittlung wird nicht nur innerhalb der Phdnomenologie

kritisiert. Widerstand kommt auch aus der Kunsthistorik: ,,Die heutigen Miflverstindnisse der Bilder liegen darin,
dafl man Bilder nur mehr als Tréger von Informationen bewertet. Vgl. exemplarisch Belting: 2005, S. 32.

538 Vgl. Waldenfels: 2004, S. 32.

5% Kritische Stimmen zum einseitigen Kommunikationsbegriff erheben sich auch aus der Riege der Semiotik. So
verweist unter anderem Posner (2004, S. 32) darauf, dass es in erster Linie den Fehlschluss zu bekdmpfen gilt,
,,alle Bilder seien Kommunikationsmittel in der Art von Sétzen®, denn, ,,wer ein Bild malt, muss es nicht zum
Kommunizieren benutzen.*

360 Vgl. Wiesing: 2005, S. 34; siehe auch Belting: 2005, S. 32: ,,Sie [die Bilder] entziehen sich jeder Kontrolle,
welche den Gebrauch der Zeichen empfiehlt.“ Danach kann es auch keine Reglementierung geben, die der
Regelhaftigkeit der Sprache dhnelt. Ob bestimmte Regeln beim Betrachten der Miniaturen des Codex vorhanden
sind, die Ahnlichkeit zur Schrift aufweisen, wird im Folgenden zu diskutieren sein.

361 Ebenda. Das ist mit ein Grund dafiir, dass der Raum als eine Art Text verstanden wird. Denn der Raum scheint
Bedeutungen zu implizieren, die es abzulesen bzw. zu erkennen gilt. Siehe hierzu Kapitel 3.1, S. 104—124 dieser
Untersuchung.

362 Ebenda, S. 36.

363 Ebenda, S. 38. Siehe hierzu auch Néth (2005 b, S. 50.), der Bilder prinzipiell aufgrund der Inhaltszuweisung
immer als Zeichen auffasst: ,Da3 Bilder, um deren Sinn, Inhalt und Bedeutung es in kunstgeschichtlichen
Betrachtungen und Analysen doch offenbar geht, keine Zeichen seien, ist verwunderlich, denn wie kann etwas
nicht Zeichen sein, dem doch Sinn, Inhalt oder Bedeutung zugesprochen wird.*

126



Doch ob etwas zum Zeichen wird, und dartiber herrscht grundsitzlich Konsens, liegt allein in

seiner Verwendung. >

Wenn also ein Bildrezipient einem Bild oder einem bildinternen
Gegenstand einen Inhalt oder eine Bedeutung zuschreibt, macht er das Bild bzw. bildinterne
Elemente zum Zeichen.>®> So kommt Wiesing zu dem Schluss, dass zwar jedes Bild ein Zeichen
aufgrund seiner Verwendung sein kann, aber nicht unbedingt ein Zeichen sein muss.’*® Eine
Bildtheorie, die auf einem Zeichenbegriff basiert, wire damit unzuldssig, da die
Symbolhaftigkeit kein hinreichendes Charakteristikum fiir Bildlichkeit darstellt. Die
Differenzen zwischen der Semiotik und der Phénomenologie scheinen somit schier
uniiberbriickbar.>®”

Doch trotz dieser Diskrepanzen setzt sich vor allem der Initiator einer allgemeinen
Bildwissenschaft Sachs-Hombach fiir die Institutionalisierung derselben ein, indem er um einen
gemeinsamen Theorierahmen bemiiht ist, welcher wahrnehmungstheoretische und semiotische
Ansiitze verkniipft, um sie fiir eine integrative Bildtheorie fruchtbar zu machen.*®

So lautet sein Vorschlag, dass Bilder ,,wahrnehmungsnahe Zeichen* sind.*®® Unter Einbezug
wahrnehmungstheoretischer und zeichentheoretischer Aspekte bildet dieser Bildbegriff den
Versuch, beide Modelle zusammenzufiihren. Die Grundlage dieses Begriffs bildet jedoch, wie
man bereits an der Bezeichnung erkennen kann, die Semiotik.

Der in diesem Rahmen verwendete Zeichenbegriff lautet: Etwas wird als Zeichen
verstanden, ,,wenn es als iiber sich selbst hinaus auf anderes verweisend verstanden oder (oder
in einem sehr elementaren Sinne) interpretiert wird. Dieser Bestimmung zufolge kann ein
beliebiger Gegenstand zu einem Zeichen werden, wenn wir ihm einen Inhalt bzw. eine

Bedeutung zuschreiben.*>’° Diese Definition des Zeichenbegriffs impliziert zugleich auch die

%4 Wiesing bringt mehrere Beispiele aus der Semiotik, die die Verwendungsabhingigkeit des Zeichens
verdeutlichen. Dass erst der Gebrauch das Zeichen herstellt, wird immer wieder unterstrichen. Exemplarisch sei
auf Petroglyphen hingewiesen, die man im Ennedi Gebirge fand. Auf den Felswénden sind schwimmende
Menschen, Elefanten und Giraffen zu erkennen. Forscher werteten die Felszeichnungen als Zeichen eines
Klimawandels aus. Diese Information ist sicherlich nicht mit der Verwendung der Felszeichnungen bezweckt
worden. Trotzdem zieht der Betrachter der Bilder Riickschliisse, die nicht unbedingt mit dem
Verwendungszusammenhang der Darstellungen in Verbindung stehen. So vermitteln die visuellen Darstellungen
eine Bedeutung, die erst durch den Rezipienten generiert wird. Sie sind Indikatoren fiir etwas. Diese Hinweise
fithren zu einem Kausalschluss, ohne intendiert gewesen zu sein.

365 Ein Gegenstand ist ein Zeichen schon dadurch, dass wir ihm einen Inhalt bzw. eine Bedeutung zuweisen.*
Sachs-Hombach: 2010, S. 64.

566 Wiesing: 2005, S. 39.

567 Zu der Unversdhnlichkeit zwischen Semiotik und Phinomenologie siehe Sachs-Hombach: 2004. Innerhalb der
Interviews werden die Diskrepanzen und unterschiedlichen Zugénge zum Bild besonders deutlich.

568 Vgl. Sachs-Hombach 2003. Auch Stockl verweist auf die generelle Integration der verschiedenen Ansitze, da
sich diese nicht radikal voneinander unterscheiden. Vgl. Stockl: 2004, S. 80.

3% Vgl. Sachs-Hombach: 2003.

570 Ebenda, S. 78. Sachs-Hombach unterstreicht, dass dieser semiotische Zeichenbegriff ein Oberbegriff ist, der
nicht allein auf sprachliche Ausdriicke und visuelle Darstellungen, sondern auch auf weitere Gegenstande zutrifft,
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Intention als mitteilendes Moment und setzt einen Sender und Empféanger voraus: ,,Einen [...]
Gegenstand als Zeichen aufzufassen, heifit daher in minimaler Fassung, ihm einen Inhalt
zuzuschreiben, der innerhalb einer kommunikativen Handlung als Basis einer sachlichen,
expressiven oder auch appellativen Mitteilung dienen kann.*>"!

Da es sich um einen semiotischen Bildbegriff handelt, ,trifft alles, was iiber Zeichen
allgemein gesagt wird, auch auf Bilder zu, insbesondere dass sie interne Strukturen besitzen
(Syntax), dass sie auf etwas verweisen oder auf etwas Bezug nehmen (Semantik) und dass sie
in umfassendere Zeichenhandlungskontexte eingebettet sind (Pragmatik).*>’?

,Bilder sind nach dem Gesagten Zeichen.“>”* Die Zeichenhaftigkeit allein ist nach Sachs-
Hombach jedoch keine hinreichende Bedingung fiir die Bildlichkeit. Das was die Bildlichkeit
einer visuellen Darstellung ausmacht, ist ihre besondere Wahrnehmungsnihe.’’*

Der Begriff der Wahrnehmungsnédhe des Bildes verweist nicht darauf, dass Bilder
wahrgenommen werden. Dies gilt ebenso fiir alle weiteren Zeichensysteme. Er basiert auf der
Tatsache, dass das Gesehene und die Bildbedeutung unmittelbar miteinander verbunden sind:
»Entscheidend ist hier vielmehr, dass auch fiir die Interpretation bildhafter Zeichen, mit der
thnen ein Inhalt zugewiesen wird, der Rekurs auf Wahrnehmungskompetenzen konstitutiv ist
und die Struktur der Bildtrdger damit — im Unterschied zu arbitréren Zeichen — zumindest
Hinweise auf die Bildbedeutung enthilt.“>”> Das Sehen als Wahrnehmungssinn ist dem Bild
inhdrent und stellt den groBten Unterschied zwischen Bild und Sprache bzw. Schrift dar.
Wihrend Sprachen erlernt werden miissen, was zugleich den konventionellen Aspekt der
Sprache bzw. der Schrift unterstreicht, und beweist, dass die Medialitdt des sprachlichen
Zeichens nicht unmittelbar mit seiner Bedeutung verbunden ist, konnen Bildinhalte — zumindest
bei gegenstindlichen Bildern — ohne wesentliche Vorkenntnisse identifiziert werden, da ihre
Materialitit, ihre Struktur untrennbar mit der Bedeutung, dem Inhalt verkniipft ist.’’® Dies
beruht mit Sicherheit auf dem Prinzip der Ahnlichkeit, die Bildobjekte mit der ,Welt*

7

aufweisen,””’ und verweist zugleich auf die Okologische Seherfahrung, die Teil der

die eine Bedeutung tragen. Daher trennt er explizit die linguistische Terminologie, die zur Erfassung sprachlicher
Zeichensysteme dient, von der semiotischen Terminologie. Vgl. Sachs-Hombach: 2003, S. 77.

371 Ebenda, S. 79

572 Ebenda, S, 73.

73 Ebenda, S. 86.

574 Vgl. ebenda, S. 86 f.

375 Ebenda, S. 88.

576 Auch wenn der Bildinhalt oder das Bildobjekt erkennbar ist, sagt das nur wenig iiber den Sinn und die
Bedeutung des Bildes aus. Wie wichtig der Kontext fiir die Sinnkonstitution ist, wird im Folgenden noch zu klaren
sein.

577 Dass dies kein hinreichendes Merkmal fiir eine Begriffserklirung des Bildes ist, wird damit nicht bezweifelt.
Bedeutsam ist jedoch, dass Ahnlichkeit ein wesentliches Merkmal des Bildes ist. Blanke (2003, S. 29-48) beweist,
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menschlichen Umweltwahrnehmung ist und als solche bereits erprobt ist.’”® Die
Wahrnehmungsnihe entspricht also dem von Peirce und Morris eingefiihrten Prinzip der
Tkonizitdt.’” Dieser Ikonizitits-Begriff, der auf der Ahnlichkeit zwischen dem ikonischen
Zeichen und seines Referenzobjektes beruht, ist bereits innerhalb der Semiotik stark
umstritten, 3%

Betrachtet man nun die Grundpfeiler dieser Theorie, die durch und durch auf dem
Zeichenaspekt beruhen, verwundert es nicht, dass dieser von Sachs-Hombach eingefiihrte
Bildbegriff bei Kritikern der Bildsemiotik auf Ablehnung st68t. So spricht Sachs-Hombach im
Rahmen der Konferenz Bildwissenschaft — Probleme und Perspektiven eines
Forschungsprogramms kompromissbereit nicht mehr vom Bild als ,wahrnehmungsnahem
Zeichen® sondern vom Bild als ,wahrnehmungsnahem Medium‘. Als Bindungsglied und
integrative Bilddefinition kann der Begriff des ,wahrnehmungsnahen Zeichens‘ daher nicht
fungieren. Was das Bild ist, ist und bleibt immer noch ungeklirt.’%!

Grundsitzlich lésst sich diese Problematik der Zeichenhaftigkeit des Bildes beziiglich einer
Bilddefinition auch in dieser Untersuchung nicht vollkommen iibergehen. Da die Analyse von
Text wund Bild gleichwohl einen Zeichenbegriff bendtigt, um einige der
Bedeutungskonstitutionen in den visuellen Darstellungen und zwischen den beiden medialen
Formen zu benennen und zu erfassen, scheint ein Zeichenbegriff zwingend.’®? Denn es ist
gerechtfertigt, dem vorliegenden Untersuchungsobjekt einen bestimmten Verweisungsaspekt
zu unterstellen. Die Bilder beziehen sich auf den Text. Auch die rdumliche Néhe von Text und
Bild deutet auf einen verweisenden Aspekt hin.’®* Daneben bleiben die Bilder ohne den Text
fiir den Rezipienten unverstidndlich. Sie illustrieren den Text und sind demnach auf ihn
ausgerichtet. Ein Verweisungseffekt 14sst sich hinsichtlich dieses Tatbestands nicht bestreiten.
Eine Textreferenz ist daher nicht zu leugnen.

Auch kann der Codex aufgrund seines Layouts auf einen bestimmten Verwendungskontext

deuten. Dieser wiederum kann Teil einer kulturelle Praxis sein. Auch der Text kann aufgrund

dass sowohl der konventionalistische Ansatz als auch die Ahnlichkeitstheorie die Ikonizitdt ausmachen. Auch
Scholz (2009, S. 52 ff.) gesteht trotz seiner Kritik, ,,dass viele Bilder dem, was sie darstellen, in dem einen oder
anderen Sinne dhnlich sind.*

578 Stockl: 2004, S. 50.

579 Sachs-Hombach: 2003, S 88.

380 Siehe hierzu Scholz: 2004, S. 48 ff.

581 Vgl. ebenda; vgl. Schlaberg: 2011, S. 3. Bis heute ist die Frage noch nicht beantwortet. Sehr wahrscheinlich
wird es noch weitere Zeit kosten, bis geklért ist, was das Bild ist. Siehe hierzu auch Halawa: 2008, S. 186.

582 Siehe hierzu die Analyse des Bildersaals im Kapitel 1.1, S. 413 der vorliegenden Untersuchung.

583 Aufgrund unserer kulturbedingten Sehgewohnheiten interpretieren wir auch riumliche Nihe auf einen
Texttriger als Zeichen der Zusammengehorigkeit: bei Bildiiber- oder -unterschriften, bei Schrift innerhalb der
Bildfldche, bei Sprech- oder Denkblasen im Bild usw.* Sandig: 2000, S. 10.
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von Verinderungen gegeniiber anderen Uberlieferungen auf eine bestimmte Rezeption und
damit auf eine bestimmte Interpretation hinweisen.

Ein Zeichenbegriff kann des Weiteren dazu beitragen, den Blick fiir rdumliche Phdnomene
zu schirfen, die erst aufgrund ihrer Zeichenhaftigkeit im Raum lesbar werden, wie es der

Begriff der kulturellen Topographie impliziert:>**

Die ganze, potenziell als gefahrlich und chaotisch erfahrene Welt sollte mit einem Netz von integrativen
Zeichenrelationen iiberzogen und dadurch verfiigbar gemacht werden. Das Sichtbare spielte dabei eine
besondere Rolle. Mittels sichtbarer Zeichen, sichtbarer ,Gegenstinde’, ordnet er [der Mensch] zuerst
seine Welt; er verteilt Zeichen, Gegenstinde im Raum [...]. Solche Korrespondenzen aber schaffen

Vertrauen in die Welt, die durch sie anverwandelt und erobert wird.>®

Raum und Zeichen gehen hier eine unabdingbare Verbindung ein. Erst in dieser Synthese wird
Réaumlichkeit mehr als eine unwandelbare Ordnung, die sich im Begriff des Containerraums
manifestiert. Durch den Eingriff des Menschen mittels Zeichenverfiigung wird der Raum
dynamisiert und zuallererst kreiert.

Aus diesem Grunde scheint dieser sehr weit gefasste und stark kommunikativ gehaltene
Zeichenbegrift fiir die Analyse von Text und Bild sinnvoll: Einerseits wird ein Zeichenbegriff
eingefiihrt, der so abstrakt ist, das er die Phdnomene fokussiert, die sich auch bei verbalen

Zeichen einstellen,>®¢

sodass auf einer sehr allgemeinen Ebene Text und Bild vergleichbar
werden. Die Offenheit des Begriffs unterstiitzt das Vorhaben, sowohl dem Bild als
eigenstindigem Medium mit seinen genuinen Eigenschaften als auch dem Text, der eine
wichtige, leitende Funktion innerhalb eines illustrierten Codex bildet, gerecht zu werden, ohne
dem Visuellen bestimmte linguistische Termini aufzuzwingen, die auf sprachliche

Zeichenverwendungen verweisen,.’®” Andererseits wird vor allem der kommunikative Aspekt

des Bildes hervorgehoben: Die Bilder rekurrieren auf den Text. Da liegt es nahe, von

384 Dieser Zusammenhang von Raum und Zeichenhaftigkeit scheint doch allzu oft {ibersehen zu werden: ,,Was
immer mit dem Raum gemeint sein mag: soziale Ungleichheit zum Beispiel, schreibt sich trivialerweise auch in
Haaren und Hosen, Schuhe und Schlipse, Farben und Luxuswerte, Gerdusche und Geriiche, Temperaturen und
Gewichte, Pflanzen und Tiere [...] ein, kurz, in so gut wie alles, und das bekanntlich oft viel informationsreicher,
eindrucks- und wirkungsvoller als z. B. in rdumliche Distanzen, rdumliche Strukturen oder Landschaftsbilder.*
(Hard: 2008, S. 290 f.) All diese Aspekte sind jedoch auch rdaumlicher Natur und lassen sich im Sinne einer
Inhaltsvermittlung als Zeichen identifizieren, ablesen und interpretieren.

585 Thum: 1990, S. 76 f.

586 Vgl. Sachs-Hombach: 2003, S. 11.

587 Wie gesagt besteht die Intention einer semiotischen Ausrichtung der Bildtheorie gar nicht darin, spezifische
Eigenschaften sprachlicher Zeichen auf Bilder zu iibertragen, sondern eher darin, einige allgemeine
Charakteristika von Zeichen fiir die Bildanalyse nutzbar zu machen.” Sachs-Hombach: 2003, S. 83. Die
vorliegende Untersuchung widmet sich nicht dem Aufbau einen semiotischen Bildbegriff. Es geht in erster Linie
darum, sich einen Zeichenbegriff zu eigen zu machen, der die Analyse von Text und Bild unterstiitzt.
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dergleichen kommunikativen Funktion des Bildes zu sprechen, wie dies fiir den Text
vorausgesetzt wird.

Und in der Tat scheint sich in der Forschung groBtenteils die Vorstellung durchgesetzt zu
haben, dass Bilder Inhalte und Informationen vermitteln konnen, und damit eine Bedeutung
besitzen. Hinsichtlich dieses Tatbestands sind sich die Disziplinen weitgehend einig, dass das
Bild ein Medium der Kommunikation sein kann; auch wenn Differenzen bestehen beziiglich
des ontologischen Status, der Wirkung und des ,Wie® der Inhaltsvermittlung. So stellt man sich
hdufig die Frage, wenn man ein Bild betrachtet, welchen Sinn oder welche Bedeutung das

Dargestellte besitzt:*%

So folgen wir bei Bildern ebenso ihrer Funktion wie bei Texten und bei Klangproduktionen und
klassifizieren diese Funktion teilweise auf gleiche Art; so sprechen wir bei Bildern ebenso von
iibertragener Bedeutung wie bei Texten und bei Klangproduktionen; [...] Aus dieser Uberlegung ergibt
sich die Aufgabe, das Bild nicht nur pauschal der Sprache, der Musik und anderen Medien
gegeniiberzustellen, sondern die beteiligten Zeichenprozesse bis in die Einzelheiten hinein vergleichend
zu analysieren. Wenn man sich dabei auf die Begrifflichkeit der Semiotik stiitzt, werden neben den

Unterschieden auch die Gemeinsamkeiten, die Komplementarititen der Medien erfassbar.>®

Die Gemeinsamkeiten und die Korrelationen beider medialer Formen zu unterstreichen, hat vor
allem in der mediévistischen Literaturwissenschaft Tradition. Texte werden auf ihre Visualitit
hin untersucht: Beschreibungen, Deixis, Fokussierung und Perspektivenwechsel erzeugen im
Rezipienten mentale Bilder. Bisweilen wird die im Rezipienten stattfindende Verbindung von
verbalen und materiellen Bildern mit dem Begriff der ,,Poetik der Visualitit umschrieben.’”’
Die Imagination des Rezipienten generiert aus inneren und &dufleren Bildern -eine
Bildvorstellung. Die Analogien zwischen Schrift und Bild scheinen in diesem Fall groB3er als
die Differenzen. So lautet das Urteil Wenzels, dass ,,die akademische Systematik der
Fachwissenschaften Bild- und Textbeobachtung in einer Weise gegeneinander polarisiert hat,

wie es fiir das Mittelalter und die Frithe Neuzeit undenkbar gewesen wire.“>! Weiter heift es:

388 Dieser Erfahrungswert ist kein Einzelfall. Von Bildern wird generell erwartet, dass sie mit einer Intention
verbunden sind: ,,In der Tat stellte ein Schiiler dem Verfasser, als dieser ihm eine Reproduktion von Max Slevogts
Weinlaube in Neukastel zeigte, die Frage: ,Und was bedeutet das?‘ [...] Jener Schiiler hatte sicher kein Problem
damit, das Bild im weiteren Sinne zu interpretieren — in dem Sinne, Gegenstinde irgendeiner Art darin zu sehen.
In diesem sehr weiten Sinne von Interpretation betraf seine Frage also nicht eine Interpretation des Bildes. Daher
liegt es nahe, dass er annahm, das Bild solle Botschaften iibermitteln oder die dargestellte Szene stehe fiir etwas,
das der Betrachter ergriinden miisse.* Schlaberg: 2011, S. 2.

389 Posner: 2004, S. 37.

390 Vgl. Wenzel, 2006 c.

M1 Wenzel: 2006 c, S. 245.
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,Riickt man innere und dullere Bilder ndher aneinander, [...] lassen sich auch Text und Bild
nicht mehr als Gegensédtze mit verschiedenen Funktionen begreifen. Sie sind vielmehr
verbunden durch eine wechselseitige Semiosis, die beide Bereiche durchdringt.*>%?

Zu dieser Schlussfolgerung kommt Wenzel aufgrund der semantischen Polysemie des
mittelhochdeutschen Begriffs bilde, welcher sowohl fiir mentale als auch fiir materielle Bilder
steht. Seine Erkenntnisse basieren auf dem Lehrgedicht Thomasins von Zerclaere der Welsche
Gast. In Thomasins hofischer Welt- und Lebenslehre findet der Begriff ,,in einem sehr
umfassenden Sinn, als Aiilzin bilde etwa oder als gemalte(s) bilde, aber auch und grundsétzlich
in der Bedeutung Vorbild, Schaubild, Spiegelbild“*®® seine Verwendung. Die
Vorstellungsbilder, die der Rezipient beim Betrachten von Bildern oder Lesen von Texten
generiert, gelten im Mittelalter als die eigentlichen Bilder.>** Schrift und Bild erweisen sich als
Medien, welche zur Entstehung innerer Bilder anregen: ,,Innere Bilder sind ein Modus des
Denkens und lassen sich dementsprechend in Sprache ausdriicken und kommunizieren.>*> Das
fiihrt zu dem Schluss, dass Schrift, Sprache und Bild Vermittler menschlicher Gedanken und
Vorstellungen sind und demselben Zweck dienen, ndmlich der Manifestation eines
Gedankenprozesses und einer Vermittlerfunktion zwischen dem Individuum und seiner
Umwelt.

Der Zusammenhang zwischen Schrift und Bild wird also auch bei Thomasin vornehmlich
mit einer Inhaltsvermittlung in Verbindung gebracht. Und in der Tat findet man in seinem Werk

als Analogon den Zeichencharakter im Sinne einer funktionalen Inhaltsvermittlung:

Daz ware man mit luge chlait.

Ain hulzein bilde ist niht ain man.
Swer ave nicht versten chan,

Der mach daz versten wol,

Daz <ez> ainen man bezaigen sol.
Sint deu aventeuwer niht war,

Si bezaigent doch vil gar,

Waz ain iegelich man tun sol.

Der nah frumchait will leben wol. (W.G., V. 1126-1134)

392 Wenzel: 2006 c, S. 245.
393 Ebenda.

3% Ebenda, S. 236.

395 Ebenda, S. 235.
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Die Funktion des Textes ist es, wie Wenzel bereits anhand von Thomasins Werk erklart, als
Vorbild zu fungieren. Fiir Thomasin, und das wird anhand dieser Verse deutlich, unterscheiden
sich beide medialen Formen nicht voneinander: Text und Bild verweisen darauf, wie man sich
als hofischer Mensch zu verhalten hat. Der mittelhochdeutsche Begriff bezeigen bedeutet
,zeigen‘, ,anzeigen‘, aber auch ,bedeuten‘ und ,vorweisen‘. Sowohl der Begriff der Bedeutung
als auch der Begriff der Vorweisung stehen dem Verstindnis vom Zeichen nahe.

Das Bild eines Mannes ist kein Mann, aber es bildet einen Mann ab. Es weist damit auf einen
Mann hin. Eben diese Verweisungsfunktion verbindet Text und Bild. Das zu erkennen, ist
Aufgabe des Rezipienten, wenn er sich ein Vorbild nimmt. Damit ist es die Inhaltsebene, von
der Thomasin beide medialen Formen her bestimmt.

Die Analogie zwischen Schrift und Bild bildet damit ihre Funktion. IThre Aufgabe erfiillt sich
vornehmlich im kommunikativen Potenzial, denn wenn Thomasin vom Vorbildcharakter der
Dichtung spricht, so deutet er zuerst auf den kommunikativen Aspekt der Dichtung. Dies gilt
anscheinend auch fiir sein Kunstverstindnis: Primédr geht es ihm um den kommunikativen
Gehalt des Textes, um das Wirkungspotenzial, das die Dichtung auf den Leser hat. Es handelt
sich um einen bestimmten Sinn, der vermittelt werden soll. Beide medialen Formen werden
aufgrund ihres visuellen Charakters gleichgesetzt und iibermitteln aufgrund ihres
Zeichencharakters Inhalte.

Die Gleichsetzung von Text und Bild und die Zeichenhaftigkeit der Medien im Mittelalter
sowie in der mittelalterlichen Literaturforschung ist nicht gerade erstaunlich, ist doch das
Mittelalter mit seiner semioralen Kultur auf die Wiedergabe visueller Botschaften
angewiesen.>”® So spricht man im Kontext der mittelalterlichen Kommunikation gerne auch
von einer ,Kultur der Sichtbarkeit.®’ Hofische Reprisentation ist hier ein besonderes
Stichwort, welche sich der umfangreichen Darbietung kommunikativer Zeichenhandlungen
bedient. Nonverbale und verbale Zeichen dienen dazu, ,,Selbstdarstellung auszubilden und ein
hofisches Symbolsystem zu etablieren.“>*® Dieses erschaffene Symbolsystem dient in erster
Linie dazu, die Verstdndigung innerhalb der hofischen Gesellschaft zu garantieren und zugleich
eine Abgrenzung gegeniiber anderen Gesellschaften zu schaffen.’” In einer {iberwiegend oral
organisierten Gesellschaft erscheinen visuelle Zeichen als geeigneter Code zur Stabilisierung.

Die Zeichenhaftigkeit und Lesbarkeit dergleichen ist der Garant der mittelalterlichen

5% Zur Bedeutung der Visualitdt im Mittelalter und in der mittelalterlichen Literatur siche Bauschke / Coxon /
Jones: 2009; siche auch Ragotzky / Wenzel: 1990.

397 Vgl. hierzu auch Miiller: 2010, S. 253.

398 Wenzel: 1990, S. 171.

5% Ebenda.
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Kommunikation: ,,All jene Zeichen ,bedeuten®, senden Botschaften aus, vermitteln Sinn, stehen
also fiir etwas anderes als sie selbst, und dieses andere muss an ihnen abgelesen werden. 6%

Innerhalb einer Kultur der Sichtbarkeit, die Symbolsysteme generiert, welche entschliisselt
werden miissen, sind visuelle Darstellungen und Handlungen, unabhéngig davon, ob es sich um
Gesten, Rituale, Kleidung oder Bilder handelt, in erster Linie Zeichen. Die Unterschiede der
Zeichensysteme werden zugunsten der Inhaltsiibermittlung weitgehend ignoriert. Im Mittelalter
und zugleich eben in mittelalterlichen Miniaturen ist immer mit einer Zeichensendung zu
rechnen. Daher kann ein allgemeiner Zeichenbegriff fiir das Einzelobjekt, den Wolfenbiitteler
Codex, und hinsichtlich des Erkenntnisgewinns fiir den Vergleich von Text und Bild
konstruktiv sein und soll in die Uberlegungen mit einbezogen werden. Derweil beweisen einige
Untersuchungen, die auf einer sehr allgemeinen Ebene auf semiotische Theorien zuriickgreifen,
den Erfolgsfaktor eines weitgefassten semiotischen Modells.®"!

Die enge Zusammenfiihrung von Text und Bild soll jedoch nicht iiber die grundlegenden
Unterschiede zwischen den beiden Medien hinwegtduschen: Der anthropologische Ansatz
Beltings, auf den sich Wenzel bezieht, der die Analogien zwischen inneren und du3eren Bildern
sehr weit treibt, ldsst grundsitzliche Fragen offen, die nicht ohne Weiteres iibergangen werden
konnen: Wie kann man sich die Semiose zwischen inneren und &dufleren Bildern vorstellen? Ist
sie eine Form der Uberlappung, was eine grundsitzliche Unterscheidung zwischen materiellen
und inneren Bildern unmdglich machen wiirde? Wenn dies der Fall ist, wére eine Analyse
ebenso unmdglich. Zu Recht wird dieser Umstand kritisiert, da eine Unterscheidung zwischen
materiellen und geistigen Bildern damit ausgeschlossen wire. %2 Wie dieser Zeichenprozess
auszusehen hat, bleibt also unklar.%

Bilder haben kein textanaloges Alphabet und besitzen auch keine textanaloge

Bildgrammatik. Ein Vergleich von Bildern und Texten kann daher nur auf einer allgemeineren

690 Miiller: 2010, S. 253.

601 In erster Linie ist an dieser Stelle Manuwald (2008, S. 29) zu nennen, deren Zeichenbegriff auf dem allgemeinen
Verweisungsaspekt der scholastischen Zeichendefinition aliquid stat pro aliquo beruht. Auch Zima (1994, S. 86
f.) pladiert fiir eine abstrakte Terminologie, so ,,dass sie auf heterogene Kunstformen angewandt werden kann,
andererseits aber so konkret ist, dass sie problemlos an die allgemeine Begrifflichkeit einzelner Disziplinen [...]
angeschlossen werden kann.*

602 Zum einen ist die Parallele zwischen inneren und 4duBeren Bildern eine Scheinevidenz. Das zeigt sich etwa in
der irrigen Annahme, bei einem Kinofilm lieBen sich die ,mentalen Bilder des Zuschauers nicht so eindeutig von
den Bildern der technischen Fiktion unterscheiden‘: Tatsdchlich macht es eben die einfache Unterscheidung
zwischen einem sichtbaren Artefakt, auf das man zeigend oder erlduternd zuriickkommen kann, und mentalen
Ereignissen, die nur dem Wahrnehmenden selbst als visuelles Geschehen zuginglich sind, schwer, ,innere Bilder*
iiberhaupt wissenschaftlich zu analysieren.” Reitz: 2003, S. 173 zitiert nach Wiesing: 2005, S 24.

603 Bisher ist jedoch noch weitgehend ungeklirt, wie sich die inneren Bilder zu den duBeren Bildern verhalten.
Verbinden sie sich tatsichlich zu einer ,Poetik der Visualitit. Dass das weite Bedeutungsspektrum von
mittelhochdeutsch bilde wie das neuhochdeutsch ,Bild‘, die verschiedensten Sorten von Bildern umfasst, triagt zur
Kléarung dieser Frage nicht unmittelbar bei.“ Manuwald: 2008, S. 22.
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Ebene geschehen, da die elementaren Unterschiede zwischen den Medien einen Eins-zu-eins-
Vergleich unmédglich machen. %

Aufgrund dieser problematischen Aspekte geht die Verwendung eines Zeichenbegriffs auch
nicht zugleich mit der Behauptung einher, dass das Bild per se ein Zeichen ist. Weder deutet
dieser Umstand darauf hin, dass eine Bezugnahme des Bildes zwingend ist, noch geht die
Anwendung eines Zeichenbegriffs so weit, jedes Bild als kommunikativen Akt erfassen zu
wollen oder allen Bildern und jedem Bilderzeugnis eine Funktion beizumessen. Mit Sicherheit
ist der Zeichenbegriff kein hinreichendes Merkmal des Bildes, und in der Tat kann die
Herstellung eines Bildes ohne Appell- oder Kommunikationsvorhaben stattfinden. Zu Recht
wird immer wieder darauf aufmerksam gemacht, dass semiotische Theorien viele der
bildgenuinen Eigenschaften, wie das besondere emotionale Wirkungspotenzial, nicht zu
erfassen vermogen.

Mediale Differenzen konnen jedoch nur schlecht mit einem terminologischen
Instrumentarium benannt werden, welches zuallererst dazu dient, Analogien und damit
Vergleichbarkeit zu schaffen. So gilt, dass die ,,medieniibergreifenden Reflexionen dann am
erfolgreichsten waren, wenn sie sich beschriinkten. 6%

Auch die Semiotik besitzt ihre natiirlichen Grenzen, die sich vor allem dann offenbaren,
wenn es um dsthetische Aspekte des Bildes geht, die gleichwohl zu einem Erkenntnisgewinn
beitragen. Dem Bild eine Erkenntnisfunktion beizumessen, die iliber eine abbildende oder
illustrierende Funktion hinausgeht, ist durchaus nicht géngiges Prinzip, da der Begriff der
Erkenntnis unmissversténdlich mit einer Bedeutungserweiterung und damit mit etwas Neuem

d.%% Tllustrationen wie die Miniaturen des Codex besitzen zwar

in Verbindung gebracht wir
auch eine abbildende Funktion, da sie nicht vollkommen unabhingig vom Text agieren und
daher zu einem vergleichenden Wiedererkennen zwischen Dichtung und visuellen
Darstellungen animieren, doch nicht alles, was im Bild zu sehen ist, muss textuell vorbestimmt
sein. Bereits die Ubertragung von Textinformationen ins Bild bringt grundsitzlich eine
Verdnderung mit sich, die in den medialen Differenzen griindet. Auch der reduktive Charakter

von Illustrationen, die den Text nicht fortlaufend illustrieren, und die daraus resultierende

604 Vgl. Manuwald: 2008, S. 36.

605 Bshm: 2006, S. 26. Bohm rekurriert auf den Aufsatz Meyer Schapiros (2006, S. 253-274), in dem er Grenzen
der Semiotik aufweist, ohne jedoch an der mdglichen Zeichenhaftigkeit des Bildes zu zweifeln. Ein ebenso
gelungenes Beispiel fiir eine Beschrinkung der medieniibergreifenden Reflexionen ist die Untersuchung
Manuwalds. Auch sie untersucht Bild und Text und arbeitet den bildgenuinen Sinngehalt heraus, ohne dass die
angewendete Zeichendefinition die medialen Differenzen vollkommen untergrabt.

606 Vgl. hierzu Kapitel 1.3, S. 46 ff. der vorliegenden Untersuchung. Zur Erkenntnisfunktion und
Erkenntniserweiterung im Bild siehe auch Boehm 2006, S. 16.
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Hervorhebung bestimmter Merkmale oder Sachverhalte lenkt die Aufmerksamkeit des

Rezipienten und lédsst bestimmte Interpretationen bzw. differenzierte Relationen zu:

Worauf es ankommt, ist mehrdeutig, aber es ist jedenfalls das, worauf die Aufmerksamkeit (von auflen)
gelenkt und (von innen) gerichtet werden soll. Mit Wendungen wie ,worauf es ankommt‘, der Pointe
oder dem punctum wird etwas (moglicherweise ein Imaginéres) gesetzt, das die Aufmerksamkeit lenkt
und reguliert. Unter-schwellig wird damit (préskriptiv?) eine normative Ordnung eingefiihrt, die

bestimmt, ,worauf es ankommt*.%"’

Die normative Ordnung ist damit mehr als bloBe Wiedergabe. Sie setzt neue Akzente, spielt
mit bestehenden Sichtweisen und zeigt neue Perspektiven auf. Neues wird kreiert.
Laut Blanke liegt ,,das Ziel der kognitiven Prozesse im Allgemeinen [...] in der

Verbesserung des Wissens der Welt“®%%:

Das bedeutet den Erwerb von mehr und genauerem Wissen sowie die kohdrente Organisation einzelner
Informationen, sodass sie an konkreten Handlungszielen leicht benutzt werden kdnnen. Am niitzlichsten

ist eine neue Information, wenn sie sich in Zusammenhang des Alten mit bereits bestehenden Annahmen

bringen ldsst.

Uber die bloBe verweisende Funktion des Zeichens schaffen es die Miniaturen des
Wolfenbiitteler Codex als Erkenntnis- und Wahrnehmungsmedien, Dinge zuallererst sichtbar
zu machen und damit Neues zu generieren, welches einer auBlersprachlichen, nicht

zeichenhaften Logik folgt.5!

Was im Bild ein Zeichen ist und welche Bedeutungen damit
verbunden sind, soll im Sinne Wiesings also erst eruiert werden, denn um die Sinnkonstitution
des Bildes zu erfassen, muss vor allem die ikonische Eigenleistung des Bildes beriicksichtigt
werden. Daher soll im Folgenden der Frage Bohms nachgegangen werden: ,,Wie generieren
Bilder auf ihre Weise einen visuellen, einen ikonischen Sinn?“°!! Dies zielt darauf ab, die

auBersprachlichen bzw. ,,vorlinguistischen Strukturen des Bildes* mitzudenken, die durch eine

607 Varga von Kibéd: 1997, S. 95.

608 Blanke: 2003, S. 152.

9 Ebenda.

610 Wie oft die Bildkomposition bei der Analyse von Bildern vernachléssigt wird, zeigt sich bei Schroder (1984,
S. 192-208). Neben der Tatsache, dass er bei der Betrachtung der Miniaturen der Wolfenbiitteler Handschrift nicht
iiber die inhaltlichen Korrespondenzen hinauskommt und die eigene Ausdrucksform, in der sich der Bildsinn
vollzieht, auBer Acht ldsst, untersucht er die Bilder rein ikonographisch aus der Perspektive des Textes heraus.
Besonders Imdahl (2006, S. 303) verweist darauf, dass die inhaltlichen und formalen Aspekte des Bildes
miteinander verbunden sind. ,,Mit anderen Worten: Syntax und Semantik bedingen einander.* Zur Signifikanz von
Form und Komposition des Bildes siehe auch Manuwald: 2008, S. 23.

811 Bshm: 2004, S. 16.
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Reduktion auf die Zeichenhaftigkeit des Bildes und durch eine zu hohe Gleichstellung von Text

und Bild in den Hintergrund riicken.®'?

3.3 Syntax und Semantik: Max Imdahls Ikonik

Bohm plddiert fiir eine Vorgehensweise, die visuellen Darstellungen ,,nicht immer schon
Sprache unterschiebt, sondern ihre eigenen Mboglichkeiten in den Blick riickt.<¢!?
Dementsprechend strebt er eine Erfassung des Bildes tiber linguistische Termini hinaus und
damit zugleich eine Uberwindung des Zeichenbegriffs an.%!* Aus diesem Grund steht er vor
allem der Methode der ,Ikonik‘ Max Imdahls positiv gegeniiber.’!> Nach Imdahl ist ,,Thema
der Ikonik das Bild als eine solche Vermittlung von Sinn, die durch nichts anderes zu ersetzen
ist.“61¢ Die Vermittlung dieses Sinns ist damit durch Sprache nicht substituierbar.

Aufbauend auf die ikonographisch-ikonologische Methode Panofskys und in Abgrenzung
zu derselben entwickelt Imdahl eine Methode der Werkanalyse, die sich zwischen zwei
Bildaspekten spannt: dem wiedererkennenden und dem sehenden Sehen.5!”

Die Synthese der beiden Begrifflichkeiten demonstriert er praxisorientiert an den Giotto
Fresken der Arena-Kapelle in Padua — und vor allem exemplarisch am Beispiel der Judas-Kuss-
Szene —, indem er eine triadische Bedeutungsanalyse des Werkes prisentiert, die von der
ikonologisch-ikonographischen Ebene ausgehend zur anschaulichen Verstdndnisebene hinfiihrt
und in der Ikonik kulminiert.

Der Begriff des wiedererkennenden Sehens kniipft an Panofskys ikonologisch-

ikonographische Interpretationsmethode an:

So erkennt man auf einer ersten, niedrigsten und noch vorikonographischen Verstdndnisebene eine

Ansammlung von Figuren mit Helmen, Lanzen, Fackeln und Keulen, die sich im wesentlichen in zwei

612 Vgl. Bisanz: 2011, S. 13.

613 Bohm: 2006, S. 20. ,,Iconic turn meint immer auch Sprachkritik, jedenfalls in meinem Verstindnis. Die Wende,
die darin formuliert ist, ist der Versuch, liber die Sprache hinaus und durch die Sprache hindurch zu einem anderen
Sinn, zu anderen, nidmlich bildlichen Erfahrungen vorzustofen. [...] Wenn es denn irgendwann eine
Bildwissenschaft geben sollte, dann wire sie in meinem Sinne jene Disziplin, die im Stande ist, den Kanon der
bisherigen Kognitionsmodelle an diesem Punkt entscheidend zu erweitern.“ Ebenda.

614 Dennoch scheint fiir Bohm (2006, S. 18) eine Verkniipfung von semiotischen und phidnomenologischen
Ansitzen moglich: ,,Langerfristig sollte aber ein anschauungsbetonter Zugang mit einem semiotischen Zugang zu
verbinden sein.*

615 Siehe hierzu Bohm: 1995, S. 23-40. Neben Bohm ist es vor allem Waldenfels (2006, S. 233-25; 2006, S. 233—
252), welcher dem Prinzip der Ikonik Imdahls affirmativ gegeniibersteht.

616 Imdahl: 2006, S. 300.

617 Vgl. Imdahl: 1988. Hier vor allem das Kapitel ,Ikonographie — Ikonologie — Ikonik, S. 84-98.
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Gruppen unterteilt. Hervorgehoben ist in der Mitte [...] ein Mann, der einen anderen, um ihn zu kiissen,
umarmt und ihn mit seinem Mantel nahezu ginzlich umgibt. [...] Auf einer zweiten, mittleren, ndmlich
ikonographischen Verstandnisebene sind die Umarmenden Judas und der nimbierte Umarmte Jesus. Auf
einer dritten, und hochsten und nunmehr ikonologischen Verstdndnisebene ist Giottos Darstellung offen
auf das unmittelbare Miterleben des Beschauers. Es ist kein Zweifel, dal dieses Konzept, ndmlich die
Darstellung auf die Einfiihlung des Beschauers zu oOffnen, Zusammenhang hat mit einem

Darstellungsstil, der Figuren, Vorgang und Raum auf deren empirische Gegebenheiten bezieht [...].513

Was der Betrachter folglich in einem ersten Schritt wiedererkennt, sind Gegenstéinde und
Figuren, die in einem zweiten Schritt mithilfe der Evangelientexte und damit auf textuellem
Wissen beruhend als Judas und Jesus und die Handlung als der Kuss des Judas und die
Gefangenenahme Jesu von ihm identifiziert werden. In einem dritten, ikonologischen Schritt
kommt es schlieBlich zum emotionalen Miterleben des Rezipienten.

Grundsitzlich ist fiir Imdahl ein ikonographisch-ikonologischer Zugriff, wie ihn Panofsky

vertritt, notwendig:

Die Reichweite der ikonologischen Interpretationsmethode steht auller Frage. Es ist ihre Stérke,
grundsitzliche, inzwischen verschiittete, zu ihrer Zeit aber selbstverstdndliche und in ihrer
Selbstverstiandlichkeit womdoglich auch unbewufte und unreflektierte Formen der Weltanschauung zu
erschlieBen. Die ikonologische Interpretationsmethode kann zum Beispiel — wie Panofsky selbst ausfiihrt
— die in der Antikenrezeption herrschende ,Trennung antiker Themen von antiken Motiven® erklaren,

daB ndmlich der hochmittelalterliche Beschauer eine schone antike Figur nur habe wiirdigen kdnnen,

wenn sie ihm als Jungfrau Maria présentiert wurde.®?

Das emotionalisierende Moment der bildlichen Darstellung ist fiir Imdahl jedoch in erster Linie
nicht an dem Bildzeugnis selbst interessiert, sondern vielmehr ,,an Emotionen als der
Bekundung einer religios-politischen Grundeinstellung, einer geschichtlichen Bewegung zu
einem allgemeinem Anthropozentrismus, welcher sich auch anderweitig und auf andere Weise
manifestiert.“®?! Die Kritik an Panofskys Zugriff lautet damit: ,,Unter ikonologischem Aspekt

ist die Darstellung Giottos — als Bild — das besondere Symptom eines Allgemeinen, das sich —

618 Imdahl: 1988, S. 84 f.

61° Thiirlemann (2009, S. 221) will dagegen vor allem die Dichotomie zwischen Panofskys Interpretationsmethode
und Imdahls Werkanalyse sehen: ,Immer wieder aber hebt Imdahl auf die Schwiche der ikonographisch-
ikonologischen Interpretationsmethode ab.“ Mit Sicherheit offenbart bereits Imdahls erginzendes Moment zur
Methode Panofskys, ndmlich die Ikonik, die Kritik an dessen Interpretationsmethode. Dennoch baut die Ikonik
auf den ikonographischen und ikonologischen Ebenen Panofskys auf, ohne die ein Verstidndnis der Darstellung
nicht moglich ist. Bedeutsam fiir Imdahl ist jedoch die Eigenleistung des Bildes, die nach Imdahl durch Panofskys
einseitige Analyse untergraben wird.

620 Imdahl: 1988, S. 88.

621 Ebenda S. 87 1.
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als Emotion — ebenso anderweitig bekundet, zum Beispiel in Giottos Bild der Darbringung Jesu
im Tempel [...].<%?

Was laut Imdahl jedoch vor allem in Panofskys systematischem Zugriff deutlich wird, ist,
dass man nur Dinge im Bild identifiziert, die man aus einer auferikonischen Wirklichkeit
bereits kennt.®?® Etwas Neues generiert das Bild damit nicht wirklich.

Wihrend das wiedererkennende Sehen heteronom ist, ist das sehende Sehen autonom, weil
es ein bildimplizites Sichtbarwerden darstellt. Der Begriff des sehenden Sehens geht auf
Fiedler zurick, der ,die Anschauung als Mittel, zum Begriff, das heilt zur blof3en
Gegenstandsidentifikation zu gelangen®, kritisierte:®** | Vielmehr wird gefordert, daB die
Anschauung eine selbststindige, von aller (begrifflichen) Abstraktion unabhingige Bedeutung
habe [...]“.5?° Folglich bleibt dabei jedoch die ikonographisch-ikonologische Ebene
unberticksichtigt.

Unterdessen bildet die planimetrische Komposition ein wichtiges Moment, wihrend
Gegenstinde zum bloBen Motiv des Bildes werden, die nichts zur Autonomie des Bildes
beitragen.®?® Wesentlich fiir das sehende Sehen ist damit die Bildstruktur, die einen

gegenstandsunabhdngigen Bildsinn generiert, und eben gerade nicht Auerbildliches, wie es

das wiedererkennende Sehen reprisentiert:

Dagegen geht die planimetrische Komposition [...] nicht von der vorgegebenen Auflenwelt, sondern
vom Bildfeld aus, welches sie selbst setzt. Unter der Norm des Bildfeldes als einer Setzung und nicht
unter der Norm auBerweltlicher Vorgegebenheiten stiftet die planimetrische Komposition in

sebstgesetzlichen und selbstevidenten Relationen — in Richtungen, Linien im Verhéltnis zu Linien,

Farben im Verhiltnis zu Farben sowie in Mallen im Verhiltnis zu Maf3en [.. .].627

Dieser visuelle Sinn, der den bildeigenen Strukturen entstammt, beriicksichtigt damit allein das
Spezifische im Werk.
Doch sowohl das sehende Sehen als auch das wiedererkennende Sehen sind fiir sich allein

gesehen nach Imdahl defizitir: ,,Beide Interpretationen sind jeweils einseitig, sie verfehlen die

622 Imdahl: 1988, S. 86.

623 Vgl. auch Waldenfels: 2006, S. 235.: ,,Man sieht und erlebt im Bild also, was man schon kennt.*

624 Vgl. Imdahl: 1988, S. 90.

625 Ebenda.

626 Vgl. Waldenfels: 2006, S. 235.

627 Imdahl: 1988, S, 26. Aus der Perspektive des sehenden Sehens erscheinen auch die Kritiken Schréders und
Knapps, die vor allem dem wiedererkennenden Sehen und damit dem ikonographisch-ikonologischen Aspekten
den Vorrang geben, defizitér. Bildinterne Strukturen bleiben unberiicksichtigt, da die Bilder nur als Transformation
des Textes gesehen werden und der Text als Maf3stab und Schablone fungiert, um die Bilder zu betrachten. Sieche
hierzu Kapitel 1.3, S. 46 ff. dieser Untersuchung.
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der Malerei mogliche Bildleistung.“%® Einerseits verkennt das wiedererkennende Sehen das
Potenzial der bildeigenen Leistung, andererseits verkennt das sehende Sehen die fundamentale
Bedeutung des ikonographisch-ikonologischen Aspekts hinsichtlich der Sinngebung
gegenstindlicher Bilder.

Erst die Synthese von sehendem und wiedererkennendem Sehen, nimlich die Ikonik, die
Imdahl als erkennendes Sehen bezeichnen, kann die ikonische Sinnstruktur des Bildes
erschlieBen und ,,zur Anschauung einer hoheren, die praktische Seherfahrung sowohl
einschlieBenden als auch prinzipiell iiberbietenden Sinntotalitit fithren.®?® Bildstruktur und
Referenz verbinden sich zu einem Bildganzen.

Dies verdeutlicht Imdahl anhand einer Schrige, die sich iiber die ganze Bildbreite erstreckt
und die die verschiedenen Figuren und Gruppen in Beziehung zueinander setzt. So fiihrt diese
Schrége, die er in eine Reproduktion des Werkes einzeichnet, ,,von einer Keule zur Linken
durch die Kdpfe von Jesus und Judas hindurch auf den Zeigegestus des Pharisders zur Rechten
[...].9% Fiir Imdahl zeigt sich die ikonische Leistung des Werkes Giottos ,,eben in jener
Schréige: Die Schrige ist eine der wichtigsten szenischen Sinn ergebenden Erfindungen in
Giottos Bild der Gefangennahme, denn in ihr sind offensichtliche Daten der Unterlegenheit und
der Uberlegenheit Jesu wechselseitig ineinander transformiert.“®*! Der erhobene Schlagstock
links und der mahnende Finger rechts sind ebenso Teil der Schrige wie Jesus, der wissend und
streng zugleich auf Judas hinunterblickt, aber der den folgenden Ereignissen zugleich
ohnmichtig gegeniibersteht. So entsteht eine auf das Bildganze ausgerichtete Komposition, in
der jede Figur einen vorbestimmten Platz im Bildganzen einnimmt.%3? Eine ikonische Leistung,
welche nicht in Sprache sinnfillig {ibertragen werden kann.®** Dieses erkennende Sehen ist nur
mittels der Synthese von wiedererkennendem und sehendem Sehen erfassbar. Die syntaktischen
Aspekte des Werkes sind auf eine Art und Weise semantisch aufgeladen, sodass sie iiber die
Referenz des wiedererkennenden Sehens hinaus Bedeutungen generieren.®** Fiir Imdahl zeigt
sich also die ikonische Qualitit in der Verbindung zwischen Form und Inhalt, Syntax und

Semantik.%%’

628 Imdahl: 1988, S. 91.

929 Ebenda, S. 92 f.

630 Vgl. ebenda, S. 93.

631 Ebenda.

632 Siehe hierzu auch Bogen: 2005, S. 59.

633 Ebenda.

634 Imdahl: 2006, S. 303.

635 Vgl. zu Form und Inhalt auch Volkenandt (2010, S. 425): ,,Waren dabei das wiedererkennende Sehen in seiner
Orientierung an perspektivischer Projektion und szenischer Choreographie als referentielle Momente auf die
Bildinhaltlichkeit, das sehende Sehen dagegen in seiner Orientierung an der planimetrischen Komposition als
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Die syntaktischen Merkmale des Bildes stellen ein Beziehungsgeflecht dar, das die
verschiedenen Elemente und Gruppen im Bildraum in Relation setzt und zugleich ein
Gesamtbild erschafft.®*® Die rdumliche Komposition und damit der ,,s0 und nicht anders*63’
geschaffene Bildraum ist sinngenerierend.

Besonders deutlich zeigt Imdahl die Synthese von Syntax und Semantik anhand einer
ottonischen Miniatur Der Hauptmann von Kapernaum aus dem am Ende des 1. Jahrhunderts
angefertigten Codex Egberti. Auf dieser Miniatur sind auf der linken Seite drei Apostel und
Petrus zu erkennen. Auf der rechten Seite sind der Hauptmann und vier Manner aus seinem
Gefolge sichtbar. Die Figur des Jesus ist vom Zentrum des Bildes leicht links gezeichnet. Er
steht den Aposteln néher als dem Hauptmann und seinem Gefolge. Er schaut zu ihnen, zeigt
allerdings mit dem Zeigefinger zum Hauptmann, der — im Gegensatz zu Jesus — seinem Gefolge
physisch nédher zugeordnet ist, aber dennoch als Hauptmann klar von ihnen zu unterscheiden
ist. Imdahl verschiebt im Folgenden die Position der Figur des Jesu und gestaltet damit den
Aufbau der Miniatur um. Dies hat zugleich zur Folge, dass sich die Bedeutung des
Gesamtbildes verdndert. Was sich zeigt ist, ,,dall die formalen und inhaltlichen Qualitdten des
Bildes nicht voneinander zu trennen sind. Mit anderen Worten: Syntax und Semantik bedingen
einander. %%

Imdahls Beziehungsgeflecht zwischen Form und Inhalt 14sst jedoch zugleich Riickschliisse
auf die angestrebte Verflechtung zwischen semiotischen und phdnomenologischen

Bildaspekten zu. Wie Felix Thiirlemann feststellt, orientiert sich der Duktus Imdahls an der

Semiotik:

So wird etwa Giottos Darstellung des Judaskusses als ein in sich selbst sinnvolles syntaktisches System
bezeichnet, das zugleich eine inhaltlich komplexe Anschauungseinheit eroffnet. Diese Sprachregelung
verweist auf das von Ferdinand de Saussure entwickelte Modell der sprachlichen
Bedeutungskonstitution, in dem diese als Resultat einer Formgebung der sinnlich wahrnehmbaren

Materie aufgefaBt wird. %%

bildgenuine Momente auf die Bildform bezogen, so erweist sich ihre Vermittlung zu einem erkennenden Sehen
auch als Vermittlung von Form und Inhalt zu einer nur bildlich méglichen Einheit.*

636 Vgl. Imdahl: 1988, S. 58; zur relationalen Organisation des Bildraums siehe auch Volkenandt: 2010, S. 424.
637 Imdahl wiederholt den Ausdruck ,,so und nicht anders hiufig. Vgl. Imdahl: 1988, S. 58; S. 95. Mit Sicherheit
dient ihm die Formulierung, wie Thiirlemann (2009, S. 224) sagt, ,,als Bekenntnis zum einzelnen Kunstwerk als
individuelle sinngenerierende Ordnung®. Sie birgt aber vor allem das Gemachtsein, die Konzeptionalitdt des
Bildwerkes als entscheidende Festlegung einer bestimmten Bedeutung, die in der Bildstruktur zur Geltung kommt
und bestimmte Intentionen impliziert.

638 Imdahl: 2006, S. 303.

939 Thiirlemann: 2009, S. 229.
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Prinzipiell ist die sinnlich wahrnehmbare Materie der Schrift eine andere als die des Bildes.
Daher kann die Bedeutungskonstitution der Sprache auch nur eine andere sein. Allerdings
verweisen der Gebrauch der Begriffe der Syntax und Semantik bereits auf semiotische
Sprachtheorien.

Interessanterweise implizieren die Begriffe des wiedererkennenden Sehens und des
sehenden Sehens jedoch auch die Relation zwischen Referenz und sinnlicher Anschauung. Ist
das wiedererkennende Sehen an die AuBlenwelt respektive an die Textreferenz und damit an
den Begriff des Zeichens und der Inhaltsvermittlung durch Repriasentation gebunden, so ist das
sehende Sehen durch die sinnlich organisierte Bildstruktur an die Anschauung gekniipft, die
gerade nicht Mittel zum Begriff ist. Damit ist das sehende Sehen eine phinomenologische
Betrachtungsweise, die die Anschauung als eigentliches Moment des Bildes ansieht. Wahrend
also fiir Panofsky das Bild ein Zeichen ist und allein durch Referenz Bedeutungen enthilt,%*
ist fir Fiedler das Bild einzig ein Sichtbarkeitsphinomen, das sich mittels bildinterner
Strukturen generiert.54!

Das erkennende Sehen Imdahls dagegen verbindet Inhalt und Form, Referenz und
Anschauung. Zwar baut das erkennende Sehen auch auf dem wiedererkennenden Sehen auf,
aber es iiberbietet es zugleich, indem es iiber die reine Bezeichnung hinaus Bedeutungen visuell
generiert. Erst die bildinterne Strukturierung und Relationierung der Bildteile, die anschaulich
werden, generieren den Bildsinn. Dadurch gibt Imdahl der Anschauung den Vorzug.

Die Ikonik Imdahls hat aufgrund des Primats der Wahrnehmungsaspekte innerhalb der
hermeneutischen Praxis viel Anklang gefunden. Doch auch die kritischen Stimmen mehren
sich. So wird unter anderem Kkritisiert, dass die Ikonik, ,,da sie auf dem wiedererkennenden
Sehen aufbaut, auf die Analyse der gegenstindlichen Kunst beschrinkt bleibt.«¢4

In der Tat untersucht Imdahl zwar Werke der ungegenstdndlichen Kunst mittels der Ikonik.
Das wiedererkennende Sehen bleibt jedoch grundsitzlich unberiicksichtigt, sodass man

eigentlich auch nicht von einer allumfassenden Bildtheorie sprechen kann.*** Deutlich wird dies

bei der Analyse des Werkes Angles droits convergents von Frangois Morellet:

640 Fiir Erwin Panofsky sind die Bilder Speicher und Transformator von Bedeutungen.“ Thiirlemann: 2009, S.
233.

641 Auch Steinbrenner (1997, S. 73—97) geht auf die zeichentheoretische und phiinomenologische Position Imdahls
ein. Beide werden Opfer seiner Kritik. Auf das vereinigende Moment der beiden Theoriestringe, das Imdahl
sicherlich nicht bewusst im Sinne der aktuellen bildwissenschaftlichen Diskussion aufgreift, bezieht er sich jedoch
nicht. Gerade diese vermittelnde Position ist ein wichtiger Punkt in Imdahls Theoriekonstrukt.

642 Vgl. Thiirlemann: 2009, S. 225.

643 Siehe hierzu auch Thiirlemanns (2009, S. 232) Schlussfolgerung: ,,Weder Max Imdahls Ikonik noch Erwin
Panoskys ikonographisch-ikonologisches Modell sind ausgewachsene Bildtheorien.*
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Es entfillt jede auf gegenstindliche Dinge bezogene Abbildlichkeit, und in Hinsicht auf Panofskys
Interpretationsschema bedeutet dies, dal auch jeder Anspruch auf eine vorikonische und selbst
gegenstandsbezogene Identifikationsleistung des Bildbeschauers entfallt. Signifikant und Signifikat

fallen in eins.**

Der ikonographisch-ikonologische Aspekt, auf dem das wiedererkennende Sehen basiert, wird
tiberfliissig.

Daneben wird beanstandet, dass sich Imdahl allein dem Einzelbild widmet und die Beziige
zwischen den einzelnen Bildern weitgehend ausblendet.*> Des Weiteren wird bemingelt, dass
das ikonographisch-ikonologische Modell nicht in den Prozess der Bedeutungskonstitution
eingeordnet wird, sondern lediglich als Beiwerk ohne besondere Bedeutung fungiert.®*® Daran
kniipft auch die Kritik an, dass ein dul8erlich bestimmtes historisches Sehen auller Acht gelassen

wird.%* Interessanterweise kehrt auch an dieser Stelle dieselbe Dichotomie wieder:

Die einmal mehr wiederkehrende Opposition zwischen unmittelbarer Formerfahrung und vermitteltem
Gehalt der Bilder ist nicht zuletzt eine Opposition zwischen einer aufgeklérten Autonomie der Kunst

und ihrer angenommenen Abhéingigkeit von duBeren Faktoren.®48

Auch hier wird die Kritik bestimmt von dem Verhéltnis zwischen einer Eigengesetzlichkeit des
Bildes und einer determinierenden auBlerbildlichen Realitit.

Doch m.E. liegt gerade in der Synthese der bildtheoretischen Ansétze Imdahls das Potenzial,
welches konstruktiv fiir die vorliegende Untersuchung nutzbar gemacht werden kann. Die
Ikonik ist aufgrund ihrer Flexibilitdt und ihrer Praxisndhe — Imdahl selbst passt sein Modell der
Ikonik an das entsprechende Kunstwerk an — durchaus geeignet, die Sinnerfahrungen, die durch
die Kombination von Text und Bild in der Wolfenbiitteler Handschrift entstehen, zu erfassen.

Dabei vereinigt die Bedeutungsgenerierung der Ikonik die wichtigsten in dieser Untersuchung

44 Tmdahl: 2006, S. 316. So heiBt es weiter: ,,Man kann einen rechten Winkel nicht abbilden, ohne ihn herzustellen
—wie man ebenso einen Buchstaben nicht abbildet, sondern schreibt.“ (ebenda) Das erklart allerdings nicht, warum
man einen rechten Winkel nicht als rechten Winkel wiedererkennen kann. Ebenso kann man dieses Argument auf
alle anderen Motive der darstellenden Kunst anwenden: Man kann ein Haus nicht abbilden, ohne es herzustellen.
Auch Steinbrenner (1997, S. 92) kritisiert diese Argumentation und bemaingelt u.a. die Ungenauigkeit des
Zeichenbegriffs.

645 Vgl. Thiirlemann: 2009, S. 229 f.

646 Ebenda.

647 So verweist unter anderem Schulz (2005, S. 49) auf die poststrukturalistische Dekonstruktion des
abendlandischen Blickes, in der ein unmittelbares, natiirliches und daher {iberzeitliches Blicken nicht existieren
wiirde, ,,sondern stets ein historisch bedingtes, kulturell verschiedenes, geschlechtlich dominiertes, diskursiv
diktiertes und begehrendes korperliches Blicken [...].

4% Ebenda. Thiirlemanns Kritik entspringt im Grunde auch aus der Dichotomie zwischen Semiotik und
Phianomenologie. Als Verfechter einer semiotischen Bildtheorie ist er bestrebt, dem Zeichencharakter des Bildes
besondere Bedeutung beizumessen. Vgl. auch Thiirlemann: 1990.
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herausgearbeiteten Parameter: die Textreferenz als Mittel der Gegenstandsidentifikation und
der Bezeichnung und der Bildraum als strukturierende Ordnung und Sichtbarkeitsphdnomen.
Beide Aspekte sind an einer Bedeutungsgenerierung beteiligt. Einerseits soll die Textreferenz
und dementsprechend die Zeichenhaftigkeit des Bildes konstruktiv in die Bild-Text-Analyse
eingeordnet werden, da sie unverzichtbar ist, um die Illustrationen zu erfassen, andererseits
muss jedoch auch das Eigenpotenzial des visuellen Mediums besondere Beriicksichtigung
erfahren, um dem Bild gerecht zu werden.

Da es sich in der vorliegenden Untersuchung um gegenstdndliche Miniaturen handelt, tragt
das wiedererkennende Sehen einen nicht minder bedeutsamen Teil zur Sinngenerierung bei.
Daher zielt die Zeichendefinition darauf ab, die reprisentierenden Aspekte des Bildes zu
erfassen. Das sehende Sehen nimmt dabei vor allem die bildinternen Strukturen in den Fokus.
Die Ordnung des Bildes und damit der Bildraum bilden einen wichtigen Aspekt bei der
Interpretation der Miniaturen. Doch erst in der Kombination von Verweischarakter und
rdumlicher Organisation entfaltet sich die visuelle Bedeutungskonstruktion, welche die
bildgenuinen Mittel wiirdigt, die maBgeblich an der Konstitution des ikonischen Sinns beteiligt
sind. Denn fiir Imdahl sind Bilder — wie Thiirlemann treffend formuliert — in erster Linie
,Generatoren von Bedeutung‘ und als solche sollen die Miniaturen der Wolfenbiitteler
Handschrift im Folgenden, anders als in der Analyse der Bilder bisher durch Schroder

geschehen, genauer untersucht werden.
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4. Die Relation von Text und Bild in der Arabel des Wolfenbiitteler Codex 30.12
4.1 Enterbung und Gefangennahme

4.1.1 fol. Sr Heimrich enterbt seine Sohne (oben)

Auf der oberen Miniatur sind auf der linken Seite des Bildes Heimrich und seine Ehefrau
Irmenschart auf einem Thron sitzend abgebildet. Irmenschart hélt mit ihrer rechten Hand ihren
Mantel fest, um damit einen kleinen weiflen Hund, der auf ihrem Schof sitzt, zu bedecken. Ihre
Linke liegt auf ihrer Brust. Ihr Oberkorper wendet sich leicht von Heimrich ab, der neben ihr
sitzt, wihrend ihr Gesicht nach links auf die rechts auf dem Bild dargestellten sieben S6hne
gerichtet ist. Heimrich zeigt mit erhobenem Zeigefinger auf seinen Sohn, der ihm am néchsten
steht und der ihn direkt ansieht. In seiner rechten Hand, die auf seinem Knie ruht, hilt er einen
holzernen Stab. Die sieben S6hne stehen gemeinsam in einem separaten, vom Thron
abgetrennten Gebdude mit eigenem Dach, Fulboden und Seitenwidnden. Nach hinten heraus
befindet sich ein grofles Tor, eine Art Ausgang, durch den der dunkelblaue Hintergrund zu
sehen ist. Die Dachkonstruktion ragt iiber den Rahmen der Miniatur hinaus und endet inmitten
der Bildbeischrift: Hie sizet graf haimrich von Naribon / Vnd schichet sein suen alle von im
dan. Alle S6hne sind mit Schwertern, die in einem an der Hiifte befindenden Schwerthalter
stecken, versehen. Die Figur des Willehalm, die Heimrich am nichsten steht, hélt den
Schwertschaft in ihrer linken Hand, wihrend sie sich mit der rechten Hand an die Brust fasst.
Zwei weitere SOhne umschlieen mit beiden Hénden ihren Schwertschaft. Einer der S6hne
verschriankt beide Arme vor der Brust. Zwei weitere Figuren fassen sich an ihre linken
Brusthilften.

Es ist ein Einfaches, die obere Miniatur — auch ohne die vorhandene Bildiiberschrift — als
die Szene zu erkennen, in welcher Heimrich seine Sohne enterbt. Die Enterbung beginnt in der
Dichtung mit dem Hinweis des Erzéhlers: von in will ich die rede lan / vnd sagen, wie
vngeluecke sit / sie verweiste (V. 15,28 f.). Im Anschluss daran folgt die Erlduterung, wie es zu
der Enterbung kommt, ndmlich, weil Heimrich sein Patenkind, das seinen Namen trigt, als
rechtmiBigen Erben einsetzt.**° Das Bild gibt jedoch gezielt die Szene wieder, in der Heimrich
seine SOhne zusammenruft, um ihnen zu verkiinden, dass er sie enterbt und wegschickt, damit
sie Ruhm und Ansehen im ritterlichen Kampf und im Minnedienst gewinnen. Im Text beginnt

die Szene mit V. 19,14: zu Willehalm er sprach, der stuond im na.

%49 In den Handschriftengruppen *A und auch *C heiBt das Patenkind Floret wie bereits im Willehalm Wolframs.
Siehe hierzu Schroder: 1988, S, 176.
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Dies gibt auch das Bild wieder: Heimrich spricht zu Willehalm, der ihm am nédchsten steht. Sein
erhobener Zeigefinger, mit dem er auf seinen Sohn zeigt, deutet auf ein Gesprach hin. Seine
sechs weiteren SOohne stehen hinter Willehalm, welcher mithilfe des Textes als solcher
identifiziert werden kann. Eine individuelle Darstellung der einzelnen Geschwister wird nicht
angestrebt. Die Einordnung der Miniatur zu Vers 19,14 deckt sich mit dem materiellen Befund
und dem vorhandenen Layout der Wolfenbiitteler Handschrift: Der Vers ist in der ersten Spalte
auf fol. 4v zu finden, und damit in direkter Nihe des Bildes. ¢

Im Text hélt Heimrich einen Monolog tliber knapp sieben Abschnitte, in denen er zuerst
seinem dltesten Sohn Willehalm und im Anschluss daran seinen weiteren sechs Séhnen den
Ritter- und Minnedienst nahelegt und sie auffordert, sich an adlige Hofe zu begeben —
Willehalm wird explizit an den kaiserlichen Hof geschickt —, um Ruhm und Ehre zu gewinnen.
Von einer Darstellung der Rede Heimrichs nimmt der Miniator Abstand, wiirde es doch
ginzlich den Rahmen des Bildumfangs sprengen, den Monolog, den er zuerst an Willehalm
und dann paarweise an die weiteren sechs Sohne richtet, genau zu illustrieren. Mit Sicherheit
wire es auch kein einfaches Unterfangen, die Rede, die vor allem immaterielle Werte wie
Ruhm, Ehre, Mut und Loyalitdt thematisiert, bildlich darzustellen. Unmoglich wére es dennoch
nicht.%!

Doch Text und Bild entsprechen sich dennoch in vielféltiger Weise. So gehen beide konform
in der deutlichen Ablehnung der Enterbung. Das Motiv der Enterbung, das im Willehalm
Wolframs angelegt ist, wird bereits dort deutlich kritisiert.®>> Wesentlich eindringlicher
beschéftigt die Enterbung den Erzdhler der Arabel. Auf verschiedenen Ebenen wird die
Entscheidung Heimrichs zur Zielscheibe der Kritik. So wird auf einer Metaebene ein Disput
dargestellt zwischen den allegorischen Figuren Frau Milte und Frau Ere.%>3 Wihrend Frau Milte
die Enterbung unter dem Vorwand der Ehre unterstiitzt, hdlt Frau Ere dagegen, indem sie daran
erinnert, dass Freigebigkeit mafivoll zu sein hat, damit sie nicht zu Torheit wird. Trotz Frau

Eres leidenschaftlicher Rede behilt Frau Milte das letzte Wort.* Die Missbilligung der

650 Ob die rdumliche Nihe von Textpassage und Miniatur tatsichlich als Zeichen fiir korrekte Zuordnung fungiert
oder an dieser Stelle nur zufillig erfolgt, kann erst abschlieend, nach der Zuordnung aller Bildseiten beantwortet
werden.

651 Das Darstellen von abstrakten Inhalten in Illustrationen ist durchaus verbreiten. In der GroBen Bilderhandschrift
des Willehalm findet sich mehrfach die Darstellung mentaler Bilder. Zur Reprisentation innerer Bilder in der
Groflen Bilderhandschrift und in weiteren Bilderhandschriften vgl. Manuwald: 2008, S. 338 ff.

652 Vgl. Heinzle: 1991, S. 19; vgl. V. 5,15 ff.

653 Vgl. V. 18,4-18,21. In der Handschriftengruppe *A kommen noch zweiundsechzig weitere Verse, die in der
Redaktorfassung fehlen, hinzu, in denen in Metaphern aus der Natur die Problematik der Enterbung deutlich
gemacht wird. Vgl. hierzu Urban: 2007 a, S. 71 f.

654 Vgl. auch Urban: 2007 a, S. 72.
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Enterbung wird aber auch innerhalb der Erzdhlebene deutlich gemacht. So nehmen auch die

Standesgenossen Heimrichs Anstof3:

da sweig manic wiser munt,

die doch zu rehte wol reden kunden.
dem grauen si des nit gunden,

daz er div kint so om verwiste:
nieman daz an im priste,

den wiser sin leite da. (V. 19,8 — V. 19,13)

Auch am Schluss der Ansprache Heimrichs verkiindet der Erzdhler erneut, wie viel Leid die
Enterbung bei den S6hnen hervorruft: trost von den kinden wart entrant, / die im doch sit ze
kinde genant (V. 27,1 f.). Der Fokus liegt, obwohl der Monolog Heimrichs umfangreicher als
die Passagen zur Kritik an der Enterbung ausfillt, deutlich auf der problematischen
Entscheidung Heimrichs, denn seine Rede wird quasi von der Beanstandung umschlossen:
Jeweils zu Beginn und zum Schluss des Monologes beméngelt der Erzdhler die Enterbung.

Das Bild fangt diesen Umstand auf, verzichtet aber auf eine dezidierte Wiedergabe des
Textes. Die Standesgenossen, die die Enterbung ebenfalls kritisieren, werden nicht dargestellt.
Dafiir tritt Irmenschart visuell in Erscheinung, obwohl sie im Text nicht erwdhnt wird. In der
Dichtung kommt sie weder zu Wort noch werden ihre Emotionen oder sie selbst in irgendeiner
Art und Weise dargestellt. Dennoch verwundert es nicht, dass Irmenschart diesem Ereignis
beiwohnt, ist sie doch die Mutter Willehalms und seiner Briider sowie die Gattin Heimrichs
und damit Teil der adligen hierarchischen Ordnung. Die logische Konsequenz dessen lautet,
dass sie als Grifin an diesem offiziellen Akt, ndmlich der Enterbung ihrer S6hne, anwesend
sein muss. Thre Anwesenheit erscheint daher nur konsequent. Was dargestellt wird, ist die
Familie Heimrichs, und Irmenschart ist Mitglied dieser Familie.

Doch Irmenschart ist nicht nur loses Beiwerk. Sie dient nicht dazu, die Anwesenheitspflicht
der Herrschergattin bei einer offiziellen Ansprache zu verdeutlichen. In Irmenscharts Figur
wird die gesamte Problematik potenziert, die mit der Enterbung der leiblichen S6hne verbunden
ist. Irmenschart steht stellvertretend fiir die adlige Gesellschaft, die iiber diese uniibliche und
unrechtméfige Praxis geschockt und wortlos ist. Dariiber hinaus illustriert das Bild die
Machtlosigkeit der Frau. Thre Geste dhnelt denen ihrer S6hne. Sie hélt ihre Hand vor die Brust
und dreht sich von ihrem Gatten weg. Auch sie wird vor vollendete Tatsachen gestellt. Sie hat

keinerlei Einfluss auf die Entscheidung ihres Mannes. Die ausiibende Gewalt obliegt dem
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maéannlichen Herrscher. Letztlich kann sie allein ihrem Hund Obhut bieten, den sie liebevoll mit
ihrem Mantel zudeckt.®%

Das Schicksal mochte allerdings, dass sie ebenfalls, jedoch ohne direkte Einflussnahme, auf
dem Thron sitzt. Der fehlende Einfluss und damit die Machtlosigkeit der Gréfin unterstiitzt
auch die spezifische Positionierung Irmenscharts auf dem Thron: Anders als Heimrich, dessen
Korper viel Platz beansprucht, sitzt sie auf der Ecke der Sitzflache. Der Thron als Symbol der
Macht und Gewaltausiibung wird zum Zeichen ihrer Ohnmacht. Die Distanz, die sie aufgrund
threr Korperhaltung einnimmt, visualisiert zugleich ihre ablehnende Haltung gegentiber der
Entscheidung ihres Ehemannes.

Auch die S6hne befinden sich in einer Situation, in welcher sie dem Urteil ihres Vaters
vollkommen schutzlos ausgeliefert sind. Thre Gesten verweisen darauf, dass sie schwer
getroffen wurden. Dass sie im Gegensatz zu ihren Eltern stehend dargestellt werden, beweist,
dass sie ihnen ergeben sind und sich dem viterlichen Beschluss fligen miissen. Sie haben nicht
denselben Rang. Wiahrend Irmenschart und Heimrich sitzen, also im metaphorischen Sinne
,sesshaft’ sind, stehen ihre SOhne mit verschriankten Beinen und Armen, teilweise in
verschiedene Richtungen schauend da. Die Korperhaltung der Figuren vermittelt Unruhe und
Nervositit und steht im krassen Gegensatz zum eher unbeweglichen, starr dasitzenden
Herrscherpaar. Thre Korperhaltung antizipiert den nun folgenden Auszug und gleichzeitigen
Verlust ihrer Heimat und Obhut.

Unterstiitzt wird diese Interpretation durch die Einteilung der Bildflache in zwei Partien. Die
architektonischen Elemente im Bild sind, wie bereits erwéhnt, voneinander losgeldst
dargestellt. Die Sohne sind unter einem Gebdude mit Dach abgebildet und stehen auf einer
eigenen Bodenfliche, wihrend das Herrscherpaar auf seinem Thron mit eigener
Dachkonstruktion und eigener Bodenfldche sitzt. Die zwei Bauwerke sind nicht miteinander
verbunden, sondern als eigenstindige Gebdude konzipiert. Zwischen den beiden
architektonischen Elementen klafft eine uniibersehbare Liicke. Durch den dunkelblauen
Hintergrund, der in dem Spalt zwischen den beiden Parteien zum Vorschein tritt und der die
Figuren vor einer bedrohlichen Kulisse agieren lasst, erscheint die Liicke zwischen Heimrich
und seinen S6hnen bodenlos und damit uniiberwindbar. Die tiefe Kluft lenkt den Blick des

Betrachters vom eigentlichen Zentrum des Bildes ab. Auch wenn sich im Bildmittelpunkt die

655 Der SchoBhund bietet nicht nur eine Inneneinsicht, sondern dient auch als Herrschaftssymbol. WeiBe Hunde
waren besonders kostbar. Vgl. Stebbins: 1977, S. 176; Siehe auch die Berliner Veldeke-Handschrift, mgf 282, fol.
11, in welcher Didos Jagdhund abgebildet ist. Der kleine Jagdhund steht unter anderem fiir den Status seines
Besitzers, der sich mithilfe des Tieres nach auflen als adelig zu erkennen gibt.
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Figur des Willehalm befindet, so liegt der Fokus dennoch auf der Leerstelle zwischen
Willehalm und seinem mit dem Finger auf ihn verweisenden Vater Heimrich. Dadurch entsteht
im Bild eine Asymmetrie, die dem Ungleichgewicht der Enterbung gleichkommt. Unterstiitzt
wird dieser emotionsgeladene Moment durch die spérliche Innenausstattung und den stark
hervortretenden blauen Grund des Bildes. Dieser Umstand ldsst die Szenerie unwirklich
erscheinen. Eine realistische Abbildung der Umgebung wird nicht angestrebt. Es gibt weder
eine Landschaft noch Mobiliar. Die Gebdude erscheinen lose. Thnen fehlt der Bezug zur
Wirklichkeit. Dies jedoch nicht aus kiinstlerischer Unzuldnglichkeit. Die Architektur ist
vielmehr Teil der symbolischen Ausdrucksform des Bildes, die iiber sich hinaus das emotional
gestorte Familienverhéltnis visualisiert und damit bedeutungskonstitutiv ist.

Das Schisma zwischen Vater und Soéhnen wird durch die Farbgebung der
Dachkonstruktionen nochmals unterstrichen. Wahrend das Dach, unter welchem die So6hne
abgebildet sind, lachsfarben ist und hell erstrahlt, ist das Throndach in einem dunklen Grau
gehalten. Unterstiitzt wird die Distanz zwischen Vater und S6hnen auch dadurch, dass
Willehalm aufgrund der vorhandenen Seitenwénde um die Ecke schauen muss, um Heimrichs
Rede zu verfolgen. Im nach vorne geriickten Oberkdérper Willehalms manifestiert sich die
miihevolle Interaktion zwischen Vater und Sohn. Die Kommunikation zwischen den beiden
Figuren ist gestort. Die Korpersprache unterstreicht nochmals die Spaltung zwischen dem
Familienoberhaupt und seinem Nachwuchs. Es handelt sich um eine ,,rdumliche Organisation
sozialer Beziehungen“®°.

Die Teilung in eine linke und eine rechte Spalte wird zugleich durch die Spitze auf der
Uberdachung, unter welcher die Séhne stehen, hervorgehoben. Die Spitze, die den Rahmen
ubertritt und erst zwischen den zwei Verszeilen der Bildiiberschrift endet, deutet deutlich auf
die beiden Handlungen hin, die in der Bildiiberschrift genannt und im Bild dargestellt werden:
auf der einen Seite sitzt Heimrich von Naribon, auf der anderen Seite die S6hne, die von ihm
weggeschickt werden. Durch die Ubertretung des Rahmens erhilt das Bild Einzug in die Welt
des Rezipienten.®>” Es greift quasi nach der Welt des Betrachters, macht auf sich aufmerksam

und erscheint dadurch aktiv und dynamisch. Der Rahmen wird Teil der Bildaussage.®>® Das

6% Gehring: 2011, S. 182.

657 'Wenn er [der Rahmen] vorspringt und perspektivisch gemalte Bilder umfaBt, 1a8t der Rahmen die
Bildoberflache zuriicktreten und verstérkt die Tiefenwirkung; er ist wie ein Fensterrahmen, durch den man hinter
dem Glas einen Raum sieht. Der Rahmen gehort dann eher zum Raum des Betrachters als zu der illusionéren,
dreidimensionalen Welt, die darin und dahinter eingeschlossen ist.“ Schapiro: 2006, S. 256. Im vorliegenden Fall
tritt das Bild nicht zuriick und bleibt Teil einer Illusion, sondern dréngt sich dem Betrachter visuell auf.

658 Zum semantischen Wert nicht-mimetischer Elemente im Bild und speziell zum Bilderrahmen vgl. ebenda.
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Dargestellte dringt aus dem Rahmen. Ebenso wie die Enterbung die S6hne erschiittert und aus
der gewohnten Umgebung herausreif3t. Auch sie miissen ihre kleine Welt verlassen.

Neben dem Schockmoment, das die Enterbung auslost und das in der Dichtung immer
wieder zum Ausdruck gebracht wird, erweitert die Miniatur die Problematik also um einen
weiteren Aspekt, der die Beziehung zwischen Heimrich, Irmenschart und seinen S6hnen
tangiert: Die Enterbung flihrt zu einem Riss zwischen Eltern und Kindern. Eine Perspektive,
die in der Dichtung Ulrichs nicht angedeutet wird. Die familidren Spannungen, die im
Willehalm Wolframs eine gewichtige Rolle einnehmen, werden in Ulrichs Arabel vollkommen
getilgt.®> Die Enterbung erzeugt keinerlei Reibungsfliche zwischen Vater und Séhnen. Auch
nach der Riickkehr Willehalms aus der heidnischen Gefangenschaft wird das erste
Zusammentreffen der Familie von Freude und Harmonie bestimmt. Wéhrend in Wolframs
Willehalm die Beziehung zu seiner Familie von einer tiefgreifenden und destruktiven Stérung
gekennzeichnet ist, die den gesamten Verwandtschaftsverband miteinschlie3t, umgeht Ulrich
die zerstorerische Kraft, die dem Akt der Enterbung innewohnt.®®® Es besteht durchaus die
Moglichkeit, dass die Maler die sich anbahnenden Beziehungsprobleme innerhalb der
Familienbande, die erst im Willehalm Wolframs thematisiert werden, bereits andeuten, denn
schlieflich beinhaltet die Wolfenbiitteler Handschrift nicht allein die Arabel, sondern auch den
Willehalm. So wiirde bereits das erste Bild iiber sich hinaus auf das zyklische Verhéltnis der
Dichtungen verweisen und den Kreis schlieBen.®®! Dafiir spricht, dass Irmenschart und damit
die gesamte Familie auf dem Bild visualisiert werden.

Die Bildelemente und die Anordnung derselben bestimmen letztlich die ikonische Aussage
und sind Teil der Stilmittel, die das Bild verwendet, um Bedeutungen zu generieren. Die
Miniatur dient nicht dazu, die materielle Umgebung abzubilden. Wihrend der Text auf eine
dezidierte Beschreibung des Figurenraums verzichtet, stiitzen sich die Miniaturen auf eine
bildgenuine Umgebung, die Teil der symbolischen Bedeutung des Bildes ist. Die Interpretation

der visuellen Darstellung hingt also von bildgenuinen Mittel ab.

659 Zum familifren Konfliktpotenzial im Willehalm vgl. Hocke: 1996, S. 103 ff.; vgl. Bumke: 2004, S. 349 f.
Zum harmonischen Verwandtschaftsverhéltnis in der Arabel vgl. Hocke: 1996, S. 257 f.; Bastert: 2005.

660 Ulrich entledigt sich sogar des zukiinftigen Erben, der friihzeitig stirbt, sodass die natiirliche und rechtméBige
Erbschaft wieder auf die Sohne fillt. Vgl. hierzu auch Urban: 2007 a, S. 73. Das Verhiltnis innerhalb der
Verwandtschaft ist so schwerwiegend gestort, dass Willehalm sogar bereit ist, seine Schwester zu toten. Erst die
liebreizende Alyze schafft es, seinen Zorn zu méfigen.

661 Dass sich der Kreis schlieBt, lisst sich aufgrund des Abbruchs des Zyklus nur unter Vorbehalt sagen. Da das
Bildprogramm abbricht, der Willehalm nur teilweise und der Rennewart gar nicht illustriert sind, wird man auch
in Zukunft den Beweis schuldig bleiben. Dennoch zeigt sich, dass an dieser Stelle Wissen aus Wolframs Willehalm
eingeflossen ist und nicht allein die zu bebildernde Textpassage maBgeblichen Einfluss auf die Miniatur und die
Bildaussage hat.
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Doch nicht allein die Bildkomposition, die Anordnung der Figuren und ihre Gesten sind Triger
von Bedeutung. Auch einzelne Bildelemente konnen semantisch aufgeladen sein. Insbesondere
Inkongruenzen gegeniiber dem Text scheinen eine besondere Signalfunktion fiir den Betrachter
zu besitzen. Wie am Beispiel der Figur Irmenscharts gezeigt wurde, fallen besonders die
Elemente im Bild ins Auge, die nicht mithilfe des Textes gedeutet werden konnen. Irmenschart
bringt eine vom Text unabhidngige Bedeutung ins Spiel. Erst durch die visuelle Einordnung
ithrer Figur in den Bildkontext erhilt sie einen Sinn. Ebenso verhilt es sich mit dem Holzstab,
den Heimrich in seiner Hand halt. Im Text findet sich kein Hinweis auf einen Stab. Eklatant ist
jedoch, dass ein dhnlicher Gegenstand in fol. 29r zu sehen ist. Der Emeral Langalas wird
ebenfalls mit einem dargestellt, der seiner Position als Befehlshaber gerecht wird. Er
symbolisiert die Gewalt, die sein Amt innehat. So wird auf fol. 29r visualisiert, wie Langalas
den Auftrag weitergibt, die Vorbereitungen fiir den Aufbruch Arabels zu treffen. Der Stab
grenzt ihn von den anderen Figuren ab, die seinem Befehl Folge leisten miissen. Er ist zudem
ein Alleinstellungsmerkmal und tragt dafiir Sorge, dass der Betrachter den Emeral erkennt und
die Szene richtig deutet. Dariiber hinaus weist fol. 29r nachtraglich darauf hin wie Heimrichs
Stab zu deuten ist. Er visualisiert seine Befehlsgewalt und die Harte, mit denen er seinen S6hnen
begegnet, die im doch sit ze kinde genant (V. 27,2). Somit dient auch der Stab dazu, Kritik an
Heimrichs Entscheidung auszuiiben: Er ist weniger Vater, mehr Herrscher.

Die Darstellung des Throns symbolisiert die Unbarmherzigkeit Heimrichs: Die eckige Form
des Throns, die eine gewisse Strenge vermittelt, spiegelt sich in der Handlung Heimrichs wider.
Im Gegensatz zur harten und kantigen architektonischen Form der Sitzvorrichtung zeichnet sich
das Gebdude, in dem die Sohne stehen, durch geschwungene Elemente aus. Der Raum trigt zur
Charakterisierung der Figuren bei.®®> Die Sohne, die sich in einem angenehmen sicheren
Zuhause bewegten, sind nun durch die geschlossenen Seitenwinde in ihrer Freiheit
eingeschriankt:  ,,Rdumliche  Strukturen = ermdglichen Handeln und  schridnken
Handlungsméglichkeiten ein.“®®® Es bleibt ihnen nur der Weg in Richtung Ausgang, in
Richtung des dunklen Hintergrunds. Es ist der Weg ins Ungewisse: Was ihnen bisher Sicherheit
und Geborgenheit geboten hat, 16st nun Unsicherheit aus. Die gebogenen Elemente des
Gebidudes decken sich mit dieser Interpretation. Der gesamte rechte Bildraum wird durch
emotionale und physische Bewegung bestimmt. Die Miniatur veranschaulicht sehr viel
deutlicher als der Text die Instabilitit und Emotionalitit, die die Handlung Heimrichs zur Folge

hat.

662 Hallet / Neumann: 2009, S. 25.
%3 Ebenda.
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Doch wie sieht es mit der Narrativitdt und damit mit der Temporalitit in der Miniatur aus?
Unabhingig von dem Textwissen, das der Betrachter anwenden kann, um das Bild in einen
erzdhlerischen Zusammenhang zu stellen, bietet es durchaus Ansédtze einer narrativen
Ausrichtung. Mithilfe der Bildbeischrift, die durch die hochragende Dachspitze an Gewicht
gewinnt, wird ein zeitlicher Aspekt eingefiihrt, der auf zwei Handlungen hinweist. Eine
gegenwirtige und eine zukiinftige Handlung: Hier sitzt der Graf Heimrich und schickt seine
S6hne weg. Durch die zukiinftige Handlung, ndmlich, dass die S6hne nun wegziehen, wird
diese situative Darstellung um einen zeitlichen Aspekt erweitert. Der Auffassung, dass die
Bildbeischrift beweist, dass das Bild fiir sich allein nicht narrativ sein kann, ist in diesem Fall
entgegenzusetzen, dass die Bildbeischrift eine von der Dichtung unabhéngige Instanz ist. Sie
dient lediglich der Beschreibung der visuellen Darstellung und ist der Miniatur dadurch
,untergeordnet‘. Dennoch ist das Bild fiir sich alleingenommen eher beschreibend als narrativ,
da es eine Momentdarstellung prisentiert. Dies dndert sich mit der nun folgenden unteren

Miniatur, die die Bildsequenz um den Auszug Willehalms erweitert.

4.1.2 fol. Sr Willehalm zieht zum Hof Konig Karls (unten)

Auf der unteren Miniatur sind die Figuren zu sehen, die nun zu Pferd von dannen ziehen. Eine
der Figuren ist mit einer Gugel dargestellt. Eine weitere tragt gar keine Kopfbedeckung. Die
anderen fiinf Figuren sind mit ritterlichen Kopfbedeckungen dargestellt. Einige sind mit
Schwertern und Kettenhandschuhen geriistet, eine weitere ist mit Speer und Schild ausgestattet.
In der rechten oberen Ecke des Bildes sind eine Kuppel und ein Turm zu erkennen, die von
einem Berg und den davor abgebildeten Figuren teilweise verdeckt werden. Rechts neben dem
Berg ist ein kleines Waldstiick abgebildet. Auf der rechten Seite des Bildes ist eine Burg
dargestellt. Ein Pfad fiihrt vom Berg hinunter bis zum Tor des Gebdudekomplexes. Zwei der
sieben Figuren reiten auf der hochsten Stelle des Berges, wiahrend eine den Pfad gen Burg betritt
und gerade dabei ist, die Stelle zu passieren, welche bergab fiihrt. Zwei der Figuren befinden
sich bereits auf dem Weg hinunter. Eine der beiden ist vom Pferd abgestiegen und fiihrt das
Pferd an den Ziigeln bergab, wihrend sich die zweite in gebeugter Haltung auf ihrem Pferd
befindet, die Ziigel fest in beiden Hénden haltend. Zwei der Figuren befinden sich im Tal und
reiten gezielt auf den Eingang der Burg zu. In der Mitte unten auf dem Bild, zwischen den
Figuren, die sich auf dem Weg nach unten befinden, und denjenigen, die auf die Burg zureiten,

ist Willehalm zu Pferd abgebildet. Sowohl Willehalm als auch das Pferd blicken in Richtung
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des Betrachters. Willehalm tragt eine ritterliche Spitzhaube und hélt eine an einem Stock
befestigte, mit einem Stern versehene Beckenhaube in der rechten Hand hoch.

Die untere Miniatur schlief3t sich der oberen mit V. 27,4 und dem Auszug Willehalms zum
kaiserlichen Hof direkt an. Willehalm kommt in kuenc Karls hof geriten (V. 27,8) mit sehs
knappen vnd ein garzun (V. 27,9). Man konnte leicht dem Irrtum verfallen, dass es sich um die
Briider und nicht um sechs Knappen, einen Knaben und Willehalm handelt. Die Gugel, die
optisch aus dem Rahmen fillt, scheint dem garzun vorbehalten zu sein. Der Text untermauert
diese Aussage mit dem Wortlaut: nu hoert wie dirre eine gevar —/ die andern laze wir riten nu
(V. 27,4 1)). Da scheint es nicht verwunderlich, dass die Figur des Willehalm fiir den Betrachter
erstmals exponiert dargestellt wird. Willehalm schaut — anders als die weiteren Figuren — in
Richtung des Betrachter und erhilt als Attribut einen Stern.’®* Die Zuordnung der Miniatur
endet mit den Versen: Den Markys kintheit nu vioch: / der keyser in mit liebe zoch, / biz in sin
ellen kraft ermant. (V. 28,1 ff.). Warum die Zuordnung nicht bereits mit dem Vers 27,9 endet,
dem Einzug Willehalms in Karls Hof, soll im Verlauf der Text-Bild-Interpretation geklért
werden.

Mit dem nun folgenden Auszug Willehalms gen kaiserlichen Hof ist eine logische Folge
beschrieben, die aus der Ursache der Enterbung resultiert. Diese Bildsequenz mit zwei
aufeinanderfolgenden Miniaturen repréasentiert damit nicht einen Moment oder eine bestimmte
Situation, sondern eine Handlung, die in einem Kausalzusammenhang steht. Der Ablauf dhnelt
in seiner Linearitit dem Text, in dem Handlungen nacheinander folgen. Daraus resultiert eine
hohe visuelle Narrativitit. Doch auch auBlerhalb der Bildsequenz besitzt dieses Bild eine
zeitliche Struktur, die ihr inhérent ist. In dieser Miniatur lésst sich eine zeitliche Abfolge anhand
der Figurenbewegungen erkennen. Der Betrachter kann den Weg bis hin zu Karls Hof, den
Willehalm meistert, anhand der weiteren Figuren im Bild und anhand des Wegverlaufs
mitverfolgen. Das ldsst den Schluss zu, dass die Burg links im Bild, die nur in Ansédtzen zu
erkennen ist, die Burg seines Vaters ist, und damit der Startpunkt seiner Reise. Mithilfe des
Textes lassen sich einige der Bildelemente identifizieren.

Wihrend ein Teil seines Gefolges bereits auf das Tor zureitet und ein anderer auf seinen
Rossern den Berg erklimmt, befinden sich einige Figuren auf dem strapaziosen Weg hinab
Richtung Tal. Inmitten dieser verschiedenen Handlungen, die nirgends im Text wiedergegeben
werden, ist Willehalm auf seinem Ross zu sehen. Er befindet sich in der Bildmitte und ist schon

deswegen als Zentrum der Handlung zu erkennen.

664 Zur Attribuierung siche Manuwald: 2008, S. 338 ff.

153



Ebenso wie der Text, der sich nunmehr auf die Figur des Willehalms konzentriert und ihn als
Protagonisten einfiihrt, stellt auch das Bild mit den ihm zur Verfiigung stehenden Mitteln die
Hauptfigur der Geschichte vor. Und so fordert der Protagonist Willehalm seinen Tribut: Er zieht
den Betrachter in seinen Bann. Die Intensitdt seines Blickes ist als direkte Appellfunktion zu
verstehen.%® Das Bild beriihrt die emotionale Sphiire des Betrachters. Er wird zum stillen
Teilnehmer der Handlung. Dies deckt sich mit der ikonologischen Ebene der Bildanalyse
Imdahls, in der das Bild die Affekte des Rezipienten weckt.

Die Bewegungen der anderen Figuren im Bild stehen im direkten Gegensatz zur
Unbeweglichkeit Willehalms und seines Rosses. Wahrend die Umgebung dynamisch ist und
thren natiirlichen Lauf nimmt, ist Willehalm statisch und hilt inne. Der Blick bleibt
hauptsichlich an ihm haften. Die Landschaft, die Burgen und die weiteren Figuren scheinen
allein durch die Figur des Willehalm ihre Daseinsberechtigung zu erhalten. Er ist das punctum
der Miniatur.%®® Doch nicht allein der Blick, der den Betrachter herausfordert, fithrt dazu, dass
dessen Konzentration auf Willehalm gelenkt wird. Auch der mit einem Stern versehene Helm,
den der Protagonist hochhilt und auf den er selbst aufmerksam macht, lenkt das Interesse des
Rezipienten auf seine Figur. Der Stern ist bereits in der Grof3en Bilderhandschrift ein Attribut
Willehalms.®®” Doch ist er in der GroBen Bilderhandschrift kein Zeichen, welches an die
Figuren innerhalb des Bildes adressiert ist. Der Adressat ist der Betrachter.®®® Im vorliegenden
Fall richtet sich der Stern ebenfalls an den Betrachter. Die Figuren scheinen Willehalm gar nicht
zu bemerken. Doch wofiir steht der Stern? Dient er allein dazu, Willehalm zu kennzeichnen?
Oder stellt er womdglich ein individuelles Wappenzeichen dar ohne weitere Bedeutung?%®
Zieht man den Text und die obere Miniatur hinzu, um den Sinn des Sterns zu eruieren, so scheint
er tatsichlich als reale Helmzier zu fungieren, die selbstverstiandlich zugleich den Vorteil hat,

dass Willehalm, der als Einziger eine Helmzier aufweist, vom Betrachter erkannt wird. In der

665 | Sofern Bilder nicht nur Sachliches darstellen und Eigenes verwenden, sondern auch auf den Betrachter wirken,
kommt schlieBlich eine zusétzliche Appellfunktion ins Spiel“. Waldenfels: 2006, S. 249. Waldenfels (2006, S.
252) setzt der Appellstruktur des Textes eine Appellstruktur des Bildes entgegen.

666 Zum Begriff des punctums siche Barthes: 2012, S. 35. Siehe auch Bruhn: 2009, S. 142.

667 Manuwald (2008, S. 470 f.) erwiihnt einen moglichen Zusammenhang zwischen dem Stern Willehalms und
dem Wappen des Grafen von Blankenburg und schlief3t eine ,.konkrete Assoziation an ein bestimmtes Geschlecht*
nicht aus.

68 Ebenda, S. 275.

%6 Der Stern findet sich auch im Willehalm Wolframs in Form einer Fahne wieder: Ein goldener Stern auf blauem
Brokat ziert die Fahne Willehalms. In der Wiener Handschrift V werden Schilder mit einem Stern abgebildet (vgl.
fol. 4r; fol. 66r). Auch der Stern auf einem Helm kommt vor (vgl. fol. 4r; fol. 66r). In der Kasseler Bilderhandschrift
Ka finden sich Sterne auf Schildern sowohl auf der christlichen als auch auf der heidnischen Seite wieder (vgl. fol.
66r; fol. 83r). Manuwald (2008, S. 198, Zitat 193) verweist darauf, dass diese Tatsache bezeugt, dass der Stern in
der Kasseler Handschrift des Willehalm kein individuelles Wappenzeichen ist. Jedenfalls entsprechen die
Abbildungen von Wappenzeichen auf Schildern und als Helmzier der Realitéit. Vgl. Bumke: 1994, S. 224.
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oberen Miniatur tragen Willehalm und seine Geschwister wiahrend des Akts der Enterbung
keine Riistungen. Die Figur des Willehalm wird nicht mit einem Stern gekennzeichnet. Erst der
Aufbruch gen kaiserlichen Hof und die nun folgende Erziehung zum Ritter lassen eine
ritterliche Kopfbedeckung zu, denn nun ist die Riistung Teil seiner Identitdt. So biindelt das
Bild den Auszug Willehalms und die kiinftige Ausbildung, die er am Hofe erhélt. Und dies,
obwohl er sein eigentliches Ziel noch nicht erreicht hat. Das Bild stellt Willehalm an der
Schwelle zwischen Kindheit und Ritterschaft dar. Denn die Beckenhaube mit dem befestigten
Stern wird von Willehalm noch nicht getragen. Er trdgt zwar eine Spitzhaube, aber noch ist er
kein Ritter. Der Ritterdienst steht ihm noch bevor. Das Hochhalten der Beckenhaube ist
vielmehr ein Appell an den Betrachter, der als Hinweis auf die zukiinftige Handlung aufgefasst
werden kann.

Der Stern ist somit sowohl individuelles Wappenzeichen als auch Ausdruck seiner Rolle als
Ritter. Erst die Ausbildung am Hofe macht Willehalm des Sternes wiirdig und zeichnet ihn aus.
Die Kennzeichnung durch den Stern ist mit seiner zukiinftigen Rolle verbunden. Folglich erfiillt
sich in der Figur Willehalms Vergangenes, Gegenwartiges und Zukiinftiges.

Dabei wird die Vergangenheit von der linken Seite des Bildes symbolisiert. Die strapazidse
Reise, die Willehalm hinter sich hat, wird durch seine Begleiter, die gerade dabei sind, den
schwierigen Pfad bergab zu meistern, veranschaulicht. Die Schwierigkeit, diese Hiirde zu
bewiltigen, wird dadurch deutlich, dass einer der Reiter von seinem Pferd absteigt, um es an
den Ziigeln den Berg hinunterzufiihren. Dies impliziert, dass das Pferd den Pfad scheut oder
dass der Berg zu steil ist, um reitend ins Tal zu gelangen. Ein weiterer Gefolgsmann
Willehalms, der dem Tal schon etwas nidher gekommen ist, reitet zwar hinab, dies scheint ihm
allerdings Schwierigkeiten zu bereiten, was seine gebeugte und verkrampfte Korperhaltung
offenbart. Daraus ldsst sich folgern, dass auch Willehalm diese Anstrengung — die die logische
Folge der Enterbung ist — bereits auf sich genommen hat. Das Bild verweist erneut auf die
Problematik der Enterbung und die damit verbundenen Erschwernisse fiir Willehalm.

Wiéhrenddessen wird die Zukunft auf der rechten Seite der Miniatur dargestellt. Die zwei
Figuren scheinen mit Leichtigkeit auf das Tor zuzureiten. Dies wird vor allem im direkten
Vergleich mit den Figuren, die den Berg hinabgehen, deutlich. Die beschwerte Vergangenheit
wandelt sich nun zum Positiven: der kuenc in lieplich enpfie (V. 27,17). Es folgen nun acht
Jahre, in welchen Willehalm unter der Obhut Karls zum Mann wird und letztendlich seinen

Ritterdienst antritt.6”°

670 vgl. V. 27,23-28.3.
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Vergangenes und Zuklinftiges verdichten sich jedoch erst in der Figur des Willehalm, in
welcher die drei Zeitspannen komprimiert werden. Wihrend er durch seine mangelnde
Flexibilitiat im Jetzt verharrt, verweist er durch die Beckenhaube auf die Zukunft und aufgrund
seines Weg- und damit Lebenslaufes auf die Vergangenheit. An der Figur Willehalms und um
ihn herum entfaltet sich die gesamte Bildwelt. Das Umfeld, die Landschaft, die Figuren und
alle weiteren Bildelemente dienen dem Zweck, den Protagonisten zu verorten.

Vergleicht man die Szenerie mit der Textpassage, féllt auf, dass Bild und Text in der
Wiedergabe der friedlichen und gliicklichen Jahre am Hof konform gehen, dass sie jedoch in
der Darstellung weit auseinanderdriften. Der Text deutet die Enterbung nur latent an, indem der
Erzéhler darauf verweist, dass Kaiser Karl sich Willehalms annahm, als wére er sein eigenes
Kind. ¢! Dies weckt beim Leser indirekt Assoziationen: Das Verhalten Karls, der Willehalm
Obhut gibt und ihn behandelt wie seinen Sohn, steht im direkten Gegensatz zu Heimrichs
Vorgehen, der seine leiblichen Kinder der Heimat beraubt und ihnen unrecht tut.5”?
Grundsatzlich ist die Enterbung in der Textpassage jedoch eher eine Marginalerscheinung. Der
Schwerpunkt liegt in der Erziehung Willehalms zum Ritter. Das Bild sucht dagegen eine direkte
Anbindung zur Enterbung. Das ist nicht zuletzt dem Umstand geschuldet, dass dadurch ein
Bindeglied zwischen den beiden Miniaturen geschaffen wird und die unmittelbar
aufeinanderfolgenden Miniaturen einen erzdhlerischen Mehrwert erhalten. Das narrative
Potenzial erfiillt sich in erster Linie in der Kombination beider Miniaturen. Die Verbindung von
Ursache und Wirkung zeichnet die Bildsequenz aus.

Auch wenn die Miniaturenfolge aufgrund der Darstellung nacheinander stattfindender
Handlungen — wie es der Begriff der Bilderfolge impliziert — bereits einen erzéhlerischen Wert
offenbart, so zeigt die Analyse des unteren Bildes, dass auch einzelne Miniaturen verschiedene
Zeitdimensionen visualisieren und einen hohen Grad an Narrativitit aufweisen konnen. Im
kausalen Zusammenhang der verschiedenen bildinternen Handlungen, die an verschiedene
Zeitdimensionen gekoppelt sind, erfiillt sich der erzdhlerische Gehalt der Miniatur, die ndmlich
auch fiir sich allein gesehen narrativ ist.

Aus der Analyse der Miniatur wird nun auch die Zuordnung der Textpassage ersichtlich.
Die Miniatur beinhaltet nicht blo das Verlassen seiner Heimat und den Einzug in den

kaiserlichen Hof, sondern auch, wie anhand des Sterns und der verschiedenen Zeitebenen

71 er nam in im zu kinde gar. / in Karls kamer man sin pflac (V. 27,22 1)/ [...] aht iar man in mit flize hielt. (V.

27,30)
672 Sicherlich wird Karl an dieser Stelle auch als herausragender Herrscher stilisiert. Die Tugend, die er durch die
Pflege und Erziehung Willehalms an den Tag legt, zeichnet ihn als vorbildlichen Herrscher aus.
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deutlich geworden ist, die Erziehung zum Ritter und den damit verbundenen zukiinftigen

Ritterdienst. Daher erscheint eine Einordnung zwischen Vers 27,4 und Vers 28,2 plausibel.

4.1.3 fol. 10r Willehalm kampft fiir Konig Loys gegen die Heiden zu Runzeval (oben)

Auf der oberen Miniatur ist ein Kampfgetiimmel dargestellt, welches aus Zweikdmpfen
zwischen Heiden und Christen besteht. Die heidnischen und christlichen Kédmpfer streiten
allesamt zu Ross. Die Heiden besitzen Krummschwerter. Einige tragen Kronen, wihrend
andere mit Hiiten oder ohne jegliche Kopfbedeckung abgebildet sind.’”> Sie tragen
Oberhemden und ein enges Beinkleid. Die christlichen Ritter verwenden Schwerter und tragen
Helme, an welchen teilweise eine Helmdecke befestigt ist. Sie schiitzen sich durch
Kettenhemden. ®’* In der Mitte der Miniatur, hoch iiber dem Schlachtgetiimmel, ist der Kopf
eines christlichen Fahnentrigers erkennbar, der eine Fahne hochhélt, auf welcher ein schwarzer
Adler auf hellem Hintergrund zu sehen ist. Die Fahne {ibertritt den oberen waagerechten
Bildrahmen. Rechts und links neben dem Fahnentrdger und auch unter ihm sind christliche
Krieger, die mit ihren Schwertern auf heidnische Kdmpfer einstechen. Aus den Einstichstellen
tritt teilweise Blut aus. Erweitert wird die Darstellung der Schwertkdmpfe durch
Handgreiflichkeiten, in welchen christliche Ritter heidnische Kémpfer am Haarschopf packen,
wiirgen oder auch den Versuch unternehmen, die heidnischen Reiter vom Pferd zu stofen. Im
vorderen unteren Teil der Miniatur ist ein toter Heide, was anhand der geschlossenen Augen
deutlich wird, dargestellt, der mit blutbenetztem Gesicht auf der abgebildeten Bodenflédche und
auf der waagerechten Bildrahmenleiste liegt, dessen Bein aber noch auf dem Riicken seines
ebenfalls gestiirzten Pferdes liegt, wihrend sein Ross dabei ist, sich aufzurichten. Links neben
thm befindet sich der tote Korper einer weiteren heidnischen Figur quer auf der dargestellten
Bodenfliche. Auf dem unteren Bereich des Bildes sind heidnische Reiter und ihre Pferde
taumelnd und stiirzend dargestellt. In der Mitte der Miniatur und im Zentrum des
Schlachtgetiimmels ist Willehalm abgebildet, der von den anderen Figuren und Zweikédmpfen
umrandet wird, aber rdumlich abgeriickt ist. Er befindet sich im Tjost und trigt als einzige Figur
eine Lanze, mit welcher er einem auf der rechten Bildseite befindlichen heidnischen Ritter, der
eine Krone trigt, die Brust durchbohrt. Der Helm Willehalms besitzt eine rote Helmdecke und

ist mit einem Stern versehen. Auf der rechten Seite der Miniatur ist ein Schild erkennbar, auf

673 Zur Kopfbedeckung der Heiden siehe auch Kapitel 2.2, S. 86 f.
674 Zu den Kampfriistungen der Heiden und Christen siche auch Kapitel 2.2, S. 87 ff.
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welchem ein weiler Lowe mit gespreizten Beinen und aufgerichtetem Schwanz auf schwarzem
Hintergrund zu sehen ist. Der Schild ist keiner Figur zugeordnet. Er scheint sich im freien Fall
gen Boden zu befinden, da der auf ihm abgebildete Lowe kopfiiber hdngt.

Die Miniatur scheint an fol. 5r anzuschlieBen. Willehalm wird als Ritter im Kampf gegen die
Heiden dargestellt. In der Dichtung folgt nun nach V. 28,2 der Feldzug Karls gegen die Heiden
in die Normandie und nach Spanien. Willehalm kann nun im Kampf an der Seite Karls des
GroB3en seine ritterlichen Tugenden gegen die Heiden unter Beweis stellen: der Markis alda
begie / siner ersten taete spil, / daz sin die heyden duht ze uil. (V. 29,8 ff.). Ulrich kniipft an
dieser Stelle an das Rolandslied an, welches von den Kriegsziigen Karls gegen die Heiden
berichtet, worauf die Nennung der Protagonisten Marsilie, Olivier, Roland und der Bischof von
Turpin hinweisen.”> Doch die direkte Ankniipfung an das nun folgende Kriegsgeschehen
tduscht. Dafiir spricht vor allem die Einbindung der Bildseite in direkter Ndhe zu Verspassage
43, die mit dem Einzug der Reichsfahne beginnt. Die Reichsfahne wird innerhalb dieser
Textpassage, in welcher der Heidenkrieg Loys beschrieben wird, immer wieder thematisiert.%”

Wihrend des Feldzugs Karls des GroBlen spielt die Reichsfahne keine Rolle. Im Text heil3t es:

Des riches vane was nu komen.
des wart vil groziv not vernomen
in dem her zu beider sit.

der Markis ser nu vmmegit,

des vil kurssit wart missevar.

er zetrante alhie der heiden schar.
Beluor sin ors in dar truoc,

da er den werden kuenc sluoc,

Angilun von Belynat. (V. 43,1-43,9)

Diese Beschreibung findet sich auch im Bild wieder. Willehalm wird von Figuren umgeben,
die sich in Zweikdmpfen befinden, zu welchen er jedoch eine gewisse rdumliche Distanz
aufweist, die das Ergebnis seiner erfolgreichen Kampthandlungen ist. Des Weiteren befindet er
sich auf seinem Ross und durchbohrt mit seiner Lanze die Brust einer gekronten heidnischen

Figur. In der Verspassage 42 ist von einem Tjost Willehalms gegen Halzebier die Rede: do in

675 Siehe auch Hocke: 1996, S. 154; siche auch Urban: 2007 a, S. 108 £.; vgl. das Rolandslied des Pfaffen Konrad;
vgl. auch Strickers Karl der Grofie.
676 Vgl. auch ebenda, S. 269.
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[Halzebier| der Markis ersach, / mit zorne er die lantzen stach / vf den kuenc, daz si zerfuor.
(V. 42,8 ft.). Auch wenn im Bild die Lanze nicht zerbricht, was dem Anliegen des Miniators,
Willehalm als siegreichen Ritter auf dem Schlachtfeld darzustellen, entgegenkommt, so scheint
der Kampf zwischen Willehalm und Halzebier die Anregung gegeben zu haben, die Szenerie
darzustellen. Zumindest wird kein weiterer derartiger Tjost innerhalb dieser Handlungspassage
beschrieben. Tatsidchlich miissen jedoch weitere stattgefunden haben, da die Heidenkonigin von
Kandulac ihren Mann durch einen Lanzenhieb Willehalms verliert.’” Die schwarze
Heidenkonigin von Tussangele trdgt eine Brosche, auf welcher ein durch eine Minnelanze
getoteter Ritter zu sehen ist. Obwohl nicht deutlich wird, durch welche Kampfhandlung ihr
Ehemann tatsdchlich sein Ende findet, weckt die Brosche Assoziationen zur vorliegenden
bildlichen Darstellung. Das Bild stellt damit einen Zusammenhang zwischen diesen beiden
Handlungsstrangen her, die thematisch durchaus in einem néheren Konnex stehen: Es erinnert
an die zukiinftigen Opfer, nimlich die drei Koniginnen, deren Leid iiber die in Runzeval
gefallenen Ménner eine Begegnung mit Willehalm ermdglicht, und an die bevorstehende
Gefangenschaft Willehalms, ohne die eine Zusammenkunft nicht stattfinden konnte.’”® Die
chronologische Reihenfolge der Bildsequenz wére damit gesprengt, da die geweckten
Assoziationen den Vorgriff einer in der Zukunft vollzogenen Handlung evozieren.®” Von einer
grundlegend linear bestimmten Bildfolge miisste aufgrund dessen Abstand genommen werden.

Auch wenn die vorangestellten Assoziationen einen Zusammenhang nahelegen, so beweisen
die visuellen Darstellungen dennoch keinen sicheren chronologischen Vor- oder Nachgrift der
Miniatur.®®® Dafiir weichen die Bilder an gewissen Stellen deutlich von der Erziihlung ab.
Sicher ist jedoch, dass das Kriegsgetiimmel mit der Flucht der Heiden gen Meer unter der
Verfolgung Willehalms endet und damit mit V. 48,17. Die Miniatur wére damit thematisch
zwischen V. 43,1 und 48, 17 einzuordnen.

Sieht man sich nun den vorliegenden Befund an, stellt sich die Frage, warum die Miniaturen
auf die im Text so eindringlich beschriebene Anbindung Willehalms an das karolingische
Kaisergeschlecht verzichten. Im Text wird neben der Teilnahme Willehalms am Kriegszug
Karls beschrieben, dass Karl Willehalm fiir seine Verdienste die Mark verleiht und ithm bei

seinem Ableben seinen Sohn anvertraut.®® Nach dem Tod Karls und dem anschlieBenden

77 Vel. V. 67,17-67,31.

678 Das folgende Bild, nimlich die Gefangennahme Willehalms, ist damit ein weiteres Indiz fiir die Zuordnung der
Miniatur zum Kriegszug Konig Loys.

67 Das gilt sowohl fiir die chronologische Bildreihenfolge als auch fiir die Chronologie der Dichtung selbst.

%80 Da ein priziser Beweis dafiir fehlt, soll im Folgenden auf Belege, die keine strikte Leserichtung vorgeben,
besonders geachtet werden.

881 Siehe V. 31,24 ff.

159



Missmut der Fiirsten tiber die Ernennung Loys zum Kaiser setzt sich Willehalm nicht allein im
Kampf gegen die Fiirsten fiir Loys ein, er gibt ihm dariiber hinaus seine Schwester zur Frau.*%?
Loys selbst wird als idealer Herrscher dargestellt, der Karl wiirdig ersetzt. Der Feldzug Loys
gegen Terramer wird anders als im Wolfram’schen Willehalm, in welchem Willehalm und seine
Familie den Antrieb geben, von Loys forciert.%®* Loys kiimpft personlich gegen die Heiden und
beginnt als Heerfiihrer den Kampf mit dem Kriegsruf seines Vaters.%®* Dass Ulrich eine
,politische Utopie’ schafft, die im krassen Gegensatz zum konfliktreichen Verhéltnis zwischen
der Adelsgesellschaft und dem kaiserlichen Hof des Wolfram’schen Willehalm steht, ist nichts
Neues. Bereits McFarland weist auf diesen Umstand hin, der von Hécke bestitigt wird.%®° Das
Verhéltnis zwischen Willehalm und dem Monarchen ist von Vertrauen und Harmonie gepragt.
Es ist nicht verwunderlich, dass einige Episoden von den Bildern iibergangen werden, verfolgen
die Miniaturen doch keine kontinuierliche Illustration des Textes. Doch warum nimmt die
vorliegende visuelle Darstellung Abstand von einer Abbildung Loys’ auf dem Schlachtfeld zu
Runzeval? Es wire ein Einfaches, ihn in die Bildhandlung zu integrieren.

Die Miniatur spart zwar Loys aus, doch die Reichsfahne wird, wie bereits im Text, exponiert
dargestellt. Innerhalb der Dichtung besitzt die Fahne allerdings eine Verbindung zu Kaiser
Loys. Wie bereits Hocke feststellt, ist das Reich, das Ulrich darstellt, nicht allein auf Frankreich
reduziert, wie es im Willehalm der Fall ist.%3® Die Reichsfahne schwingt fiir séimtliche in diesen
Kampf involvierte Vélkerschaften und Reiche, die angesichts einer heidnischen Ubernahme
gemeinsam und ohne Vorbehalte in den Kampf ziehen. Die Fahne symbolisiert den
Zusammenbhalt der christlichen Allianz, deren Heerfiihrer ganz ausdriicklich Loys ist. Sie bilden
unter seiner Fiihrung eine geistige Einheit.

Die Miniatur ldsst den Schluss zu, dass die im Text beschriebene Einheit durch die
hervorgehobene Stellung der Fahne gegeben ist. Die Reichsfahne, die hoch iiber den Kopfen
der kdmpfenden heidnischen und christlichen Figuren schwebt und sich im Zentrum des
Oberbereichs des Bildes befindet, iibertritt den Bildrahmen und wirkt aufgrund dessen
besonders offensiv auf den Betrachter. Die gesamte Aufmerksamkeit des Betrachters

konzentriert sich unmittelbar auf die uniibersehbare Fahne. Wéhrend das Kriegsgetiimmel als

682 Siehe V. 32,25 ff.

683 Vgl. hierzu auch Hocke: 1996, S. 268.

684 Hocke weist darauf hin, dass sich in Wolframs Willehalm der Monarch noch vor dem entscheidenden Kampf
zurilickzieht und Willehalm die Heerfiihrung iibernimmt. Der entscheidende Schlachtruf geht ebenfalls von
Willehalm aus. Vgl. Ebenda, S. 268.

685 Siehe hierzu McFarland: 1987, S. 68; ebenso Hocke: 1996, S. 270.

686 In dessen Willehalm-Epos wird die Reichsfahne durch die Flucht des franzdsischen Territorialheeres mit
Schande bedeckt, so daf3 sie voriibergehend eingeholt werden muB; stattdessen weht iiber dem Heer der Kreuzritter
das Sternenbanner Willehalms und symbolisiert dessen Macht und Ruhm.* Hocke: 1996, S. 269.
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wirres Durcheinander erst bei genauer Betrachtung seine opake Struktur verliert, indem der
Betrachter die verschiedenen gleichzeitig stattfindenden Handlungen auf einem zweiten Blick
wahrnimmt, sie auseinanderdividiert und als einzelne Aktionen erkennt, scheint es so, als
existiere die Fahne vom Kriegsgeschehen losgelost. Sie bleibt von den Kriegshandlugen
unberiihrt. Sie ist der Fels in der Brandung. Die Fahne ist Angel- und Ausgangspunkt der
Bildhandlung. Auf ihr liegt der Fokus.

Neben der Fahne ist allein die Figur des Willehalm besonders herausgestellt. Vor allem gibt
sich die Figur gut als ,Willehalm* zu erkennen: Auf seinem Helm ist der bezeichnende Stern
zu sehen. Der Stern ist nun eindeutig Willehalm zugeordnet. Er befindet sich direkt auf seiner
Kopfbedeckung, da er nun seinen Ritterdienst angetreten hat und auf dem Kriegsfeld agiert.

Doch auch weitere Attribute lassen ihn innerhalb der Masse der kdmpfenden Figuren
besonders hervortreten: Sein Helm besitzt eine rote Helmdecke, er trdgt ein helles Oberhemd
und kémpft als einzige Figur mit einer Lanze. Auch der rote Sattel ist einzigartig und tragt dazu
bei, dass er besonders ins Auge fallt. Willehalm ist der Protagonist der Bildhandlung. Soweit
gehen Text und Bild konform.

Um ihn herum entfaltet sich die Kampfhandlung der weiteren christlichen Figuren, die
ebenfalls erfolgreich im Kampf zu sehen sind. Kein einziger christlicher Ritter scheint einen
gewaltsamen Tod zu finden. Lediglich heidnische Figuren liegen tot oder verwundet auf dem
Boden.%®” Die hoch iiber den Képfen der kiimpfenden Figuren emporragende Reichsfahne ist
damit nicht allein Signum der christlichen Einheit, sondern auch Zeichen des Erfolgs. Die
Christen sind siegreich. Im direkten Gegensatz dazu steht der fast unbemerkt gebliebene Schild,
der sich auf der rechten Bildseite befindet. Dieser Schild, der den Heiden zuzuordnen ist,
befindet sich im freien Fall gen Boden. Dies setzt logischerweise voraus, dass sein Halter
ebenfalls gestiirzt sein muss. Der heidnische Schild steht stellvertretend fiir die Niederlage der
heidnischen Kampfer.

Uberboten wird dieses Spiel mit bildinternen Indizien durch ein weiteres Detail: Der auf
dem Schild abgebildete Lowe scheint auf den Riicken zu fallen. Ein auf dem Riicken liegender
Lowe verliert nicht allein an Handlungskraft, sondern das Symbol des starken Lowen verkehrt
sich ins Gegenteil: Er wird seiner Kraft beraubt. Wiahrend der Adler wiirdevoll iiber dem

Geschehen steht, fillt der Lowe ohnméchtig auf den Boden. Die raumlichen Begrifflichkeiten

%7 Die Heiden werden in der Miniatur ohne ,moderne‘ Kriegsriistung und durchgehend mit Krummsibeln
dargestellt. Ob damit eine Abwertung der Heiden verbunden ist oder ob sie der besseren Unterscheidung zwischen
Heiden und Christen dient, 14sst sich an dieser Stelle nicht beweisen. Siehe hierzu auch Kapitel 2.2, S. 86 ff. dieser
Arbeit.
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,oben‘ und ,unten‘ erhalten einen symbolischen Wert, der mit der Bedeutung ,Erfolg® oder
,Niederlage* einhergeht. Die bildinternen Zeichen unterstreichen damit deutlich die
schmachvolle Niederlage, die die Heiden erleiden, und stimmen dahingehend mit dem Text
iiberein. Die visuelle Darstellung setzt derweil ikonische Mittel ein, um Bedeutungen zu
generieren, die zwar mit dem Text iibereinstimmen, allerdings erst durch das Ausloten der
Bildelemente, deren Verortung und Zusammenhang innerhalb der Miniatur zu einer erweiterten
Bedeutung fiihren. %

Dartiber hinaus kommt dem Schild zugleich auch eine temporale Dimension zu. Das visuelle
Element ,Schild® verbindet Vergangenes, Zukiinftiges und Gegenwairtiges: Der Betrachter
verkniipft die gegenwértige Lage des Schilds mit seinem ehemaligen Halter, von welchem er
in der Vergangenheit getragen wurde, und den in der nahen Zukunft auf dem Boden liegenden
Schild. Obwohl also in dieser Miniatur ein Moment dargestellt ist und die zeitliche Dimension
sich auf gleichzeitig stattfindende Kampthandlungen beschrinkt, finden sich visuelle
Anbhaltspunkte fiir temporale Elemente. Ebenso weisen die Leichen der Ritter darauf hin, dass
vor threm Tod ein Kampf stattgefunden hat und welche Folgen die im Bild herrschenden
Kiampfe haben konnen.®® Ein besonders eindringliches Beispiel fiir eine solche temporale
Dimension, die eine Momentaufnahme beinhalten kann, ist die Kampthandlung Willehalms.
Der heidnische Kédmpfer, der durch den Lanzenhieb sein Ende findet, wird in Zukunft vom
Pferd und tot gen Boden fallen. Auch die gestiirzten Rosse im Bild, die gerade dabei sind, sich
zu erheben, verbinden Vergangenes und Zukiinftiges miteinander. Die Kampfszenen
akkumulieren gerade aufgrund ihres momentanen Zustands vergangene und zukiinftige
Handlungen.

Die Besonderheit der Miniaturen beschrinkt sich jedoch nicht allein auf diese wesentlichen
Punkte. Sie zeigt sich auch in einem weiteren, dem Medium ,Bild‘ inhdrenten Element: Ein
Biindel von in Aktion befindlichen Kédmpfern und aufgescheuchten Pferden lisst die visuelle
Darstellung besonders lebendig, aktiv und dynamisch wirken. Der Bildrahmen, der sowohl
rechts als auch links von den kdmpfenden Figuren und ihren Pferden {ibertreten wird, sodass
die dargestellten Kampthandlungen besonders massiv erscheinen, da sie quasi gewaltsam aus

dem Bild dringen, trdgt zu dieser lebendigen Darstellung bei. Die Miniatur entwickelt

688 Die Bestimmung eines Dinges ergibt sich iiber seine differentielle Stellung zu anderen Dingen‘ Alpsancar:
2011, S. 155.

689 Zur Temporalitit dhnlicher Schlachtszenen im Bild vgl. Manuwald 2008, S. 229: , Die gefallenen Krieger sind
ein Zeichen dafiir, dass der Kampf schon lidnger andauert, und fithren auferdem vor Augen, worin die
Kampthandlungen miinden kdnnen. Auf diese Weise verleihen sie den Monophasen-Bildern eine weitergehende
zeitliche Perspektive.*
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sozusagen ein Eigenleben. Die Eigendynamik der visuellen Darstellung ist unmissverstdndlich
mit der Verkniipfung verschiedener Zeitdimensionen verbunden, die dem Betrachter eine aktive
Rolle zukommen lassen, indem sie ihn zu einer Interpretation zwingen. Denn erst der Betrachter
deckt die verschiedenen in dieser Momentaufnahme versteckten Zeitdimensionen auf und
erweckt die Darstellung zum Leben. Unter diesem Gesichtspunkt weisen auch Einzelbilder ein
gewisses Mal3 an Narrativitét aus.

Wie bereits weiter oben erwihnt, 16st sich um die Figur des Willehalm das Kriegsgetiimmel
auf, sodass sein todlicher Lanzenhieb gegen den heidnischen Konig besonders in Erscheinung
tritt. Wihrend also um ihn herum auf engstem Raum eine grole Anzahl an christlichen und
heidnischen Figuren nebeneinander kdmpfen, liegt der Fokus auf ihm, der im Zentrum des
Bildes dargestellt ist.

Doch der leere Raum um ihn grenzt ihn nicht allein physisch von den anderen Figuren ab,
der Raum weist Willehalm erst seine Bedeutung zu: Er zeichnet ihn als herausragenden
Kéampfer aus, der allen anderen Figuren {iberlegen ist, denn es gelingt ihm mithilfe {iberlegener
Kriegstaktik, sich inmitten des kriegerischen Wirrwarrs geniigend Handlungsraum zu
erkdmpfen. Die Kampfkraft des Markgrafen bleibt im Bild einzigartig. Im Raum lassen sich
also Charakteristika der Figuren ablesen. Der Raum, den er erstritten hat, symbolisiert seine
Dominanz und Macht als Ritter. Erst die rdumliche Einteilung der Miniatur und die Verortung
der bildinternen Elemente generiert eine Bedeutung. In diesem spezifischen Fall ist es die
Verortung der Figur des Willehalm. Dieser steht in direktem Konnex zur Reichsfahne:
Willehalm {ibernimmt anstelle von Kaiser Loys, der nicht abgebildet ist, unter der Reichsfahne
die Fiihrungsrolle auf dem Schlachtfeld. Der Zusammenhang zwischen Willehalm und der
Reichsfahne wird ebenfalls durch den Fahnentrdger hervorgehoben: Auch der Fahnentriger
tragt einen Helm mit roter Helmdecke, die die innere Beziehung der beiden bildlichen Elemente
unterstreicht, und er ist — wie Willehalm — zentral positioniert. Der markis ist der wahre
Verteidiger des Reiches. Er kiimpft unmittelbar unter der Reichsfahne. Loys spielt dabei gar
keine Rolle.*°

Schldgt also die Dichtung Ulrich hinsichtlich der Problematik zwischen Krone und
Reichsfiirsten einen ganz anderen Weg als der Wolfram’sche Willehalm ein, so scheint die
Miniatur nochmals eigene Wege zu gehen. Zwar weht in der Miniatur nicht wie im Willehalm

Wolframs beschrieben das Sternenbanner Willehalms, sondern die Reichsfahne, aber es ist

690 Auch Terramer als Anfiihrer des heidnischen Heers ist nicht dargestellt. Ebenso verhilt es sich mit Tybald.
Auch auf ihn verzichtet die Miniatur. Der Fokus liegt auf Willehalm. Anscheinend soll keine andere renommierte
Gestalt dem Protagonisten die Schau stehlen.
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Willehalm, der seinen Mann im Krieg steht, wihrend Loys aus der visuellen Darstellung
verbannt wird. Ist es moglich, dass die Miniaturen eine Anbindung an den Willehalm suchen,
um die zwei kontrdren Standpunkte der Dichtung Ulrichs und der Dichtung Wolframs in
Einklang zu bringen?

Der Schliissel zur Beantwortung dieser Frage findet sich moglicherweise in der Handschrift
V, die die Willehalm-Trilogie enthdlt und ebenfalls bebildert ist. Der Willehalm Codex
Vindobenensis 2670 illustriert den Tod Karls, die Nachfolge durch Loys und denselben neben
Willehalm im Krieg zu Runzeval. Der Monarch ist Teil des Kriegszugs. Er fiihrt personlich den
Kampf gegen die Heiden an. Bezeichnenderweise wird in der Illustrierung des in Wolframs
Willehalm beschriebenen Streits zwischen Loys und Willehalm in Laon auf Loys verzichtet.
Wie Young feststellt, wird der Streit in den Miniaturen der Handschrift V als eine
Auseinandersetzung innerhalb der Familie Willehalms dargestellt.®! Tllustriert werden
lediglich die Handgreiflichkeiten des Markgrafen gegeniiber seiner Schwester und die darauf
folgende Versohnung.®®?> Loys wird erst im Anschluss abgebildet: ,,Hier spielt Loys nicht die
Rolle des miirrischen Monarchen, sondern die des Lehnsherrn, dem die um Hilfe flehenden
Briider und die Schwester Willehalms zu Fiilen fallen (93ra). Kurz: Der Konig oder Kaiser
herrscht noch unbestritten im Reich.“¢°* Er ist damit nicht in den Streit involviert. Die Szenerie
in der Wolfenbiitteler Handschrift gestaltet sich dagegen anders: Der geriistete Willehalm
diskutiert heftig im Palast mit dem Monarchen.®** Die Illustration geht also unmittelbar auf den
Konflikt zwischen Loys und Willehalm ein, der die Problematik zwischen Krone und
Fiirstentum thematisiert.

Aus dieser Perspektive erscheint auch die Abwesenheit des Monarchen bei der kriegerischen
Auseinandersetzung mit den Heiden nur konsequent. Bereits in dieser Miniatur bahnt sich der
im Willehalm Wolframs bestehenden Konflikte zwischen Willehalm und Loys an. Die
Miniaturen verstehen sich als Zyklus und suchen eine Anbindung an die Illustrationen des
Willehalm. Die Bilderfolge besteht damit nicht aus losen Einzelblittern, die bestimmte
Passagen illustrieren oder allein der jeweiligen Dichtung dienen, sondern stellen ein

Gesamtkonzept dar, das als solches eine verbindende Lesart evoziert.®”> Sie suchen einen

1 Vgl. Young: 1996, S. 353.

92 Vgl. ebenda.

93 Ebenda.

64 Siehe auch ebenda.

95 Dieser Befund ldsst nun auch Riickschliisse auf die Frage zu, ob anhand der fehlenden Riistung eine
konsequente Abwertung der Heiden verfolgt wird. Die Zusammenhinge zwischen den Bildern der Willehalm-
Dichtung und der Arabel-Dichtung sprechen weniger fiir ein dezidiert abwertendes Heidenbild. Auch wenn Ulrichs
Erzéhlung im Vergleich zum Willehalm Wolframs auf eine gesonderte Beschreibung und eine besondere
Aufwertung der Heiden verzichtet, geht aus dem Text ganz klar hervor, dass sie ebenfalls in Riistungen kdmpfen.
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eigenen Weg, den Wolfram’schen Willehalm und die Arabel Ulrichs zusammenzufiihren. Dabei
liegt der Fokus auf der Dichtung Wolframs.®®® Die bereits seit der bildlichen Umsetzung der
Enterbung im Raum stehende Vermutung, dass die Miniaturen eine Anbindung an den
Willehalm suchen, findet in dieser Miniatur ihre Bestitigung.%®” Dass es auch anders geht und
eine Bevorzugung der Herangehensweise Ulrichs moglich ist, beweist die Handschrift V, die
die Illustrationen des Willehalm an die Dichtung Ulrichs anpasst und damit eine andere Deutung
als die der Wolfenbiitteler verfolgt. Beide Handschriften demonstrieren jedoch, dass ihre
[llustrationen Einfluss auf den Text nehmen und rezeptionslenkend fiir das Verstdndnis

desselben sind.

Letztlich werden in den Miniaturen zum Willehalm Wolframs die Heiden schwer gepanzert dargestellt und
unterscheiden sich damit keineswegs von den christlichen Rittern. Dennoch ist es moglich, dass der Verzicht auf
eine gesonderte Ausgestaltung der Heiden in Ulrichs Werk — vor allem im Vergleich zu Wolframs Dichtung —,
den AnstoB fiir die rudimentére Ausriistung der heidnischen Figuren gegeben hat und damit eine Abwertung der
heidnischen Ritter zum Ziel hat, der jedoch nicht konsequent nachgegangen wird. Vor allem fiir Hocke ist die
fehlende Beschreibung der Heiden ein Zeichen der Abwertung. Auch der Verzicht Ulrichs auf die heidnischen
Figuren Wolframs, wie z. B. Tesereiz, Noupatris und Ehmereiz, ,,dic auf der Ebene der allgemein giiltigen
hofischen Kultur bereit sind, eine Frau zu ehren und ihr Schutz angedeihen zu lassen, fehlen im Roman des
nachklassischen Autors vollig“, und sind laut Hocke ein Zeichen fiir die Umwertung der Heiden. Das ist
grundsétzlich richtig. Doch auch die christlichen Ritter und ihre Riistungen werden ebenso wenig beschrieben. Die
Anwendung der Beschreibung von inneren Werten der christlichen Ritter erscheinen ebenso formelhaft, wie die
der heidnischen Figuren. Zu der Darstellung der Heiden in Ulrichs Arabel, insbesondere im Vergleich zu der
Darstellung der Heiden in Wolframs Willehalm siche auch Hocke: 1996, S. 170 ff. Zu den Stellen, in welchen
Hocke explizit auf die Beschreibung der Heiden eingeht siehe S. 170 f. Auch Urban weist darauf hin, dass die
ménnlichen Helden eher weniger beschrieben werden, bezieht sich aber dabei sowohl auf die christlichen als auch
auf heidnischen Ritter. Des Weiteren erwéhnt sie, dass auch in Wolframs Werk die Beschreibung des christlichen
Heeres minimal ist. Interessant ist aber vor allem, dass sie besonders auf den gefallenen Konig von Tussangale
eingeht, dessen Tod durch ein blumenbedecktes Schlachtfeld begleitet wird, welches an die Sterbeszene des
Vivianz beziehungsweise des Tesereiz erinnert. Vgl. Urban: 2007 a, S. 77. Der Vergleich erweckt durchaus
positive Attribute, die dadurch auch auf weitere heidnische Figuren ausgeweitet werden kdnnen.

% Die Eingangsminiatur, die nur die Dichtung Wolframs einfiihrt, ist als Hinweis darauf zu verstehen, dass der
Willehalm den Hauptteil der Trilogie bildet. Dies geht mit diesem Ergebnis konform. Die Bebilderung der
Wolfenbiitteler Handschrift scheint sich nach dem Willehalm zu richten. Auch dieses Ergebnis ist jedoch nur mit
Vorbehalt zu betrachten. Da der Rennewart keine Miniaturen besitzt, muss offenbleiben, ob bei einer fortlaufenden
Illustrierung die vorliegende Aussage revidiert werden miisste. Trotz der Vorbehalte wird aber deutlich, dass die
Einzelblatter als zusammenhédngende Geschichte gesehen werden wollen.

97 Siehe hierzu Kapitel 4.1.1, S. 150 der vorliegenden Untersuchung. Interessant ist in diesem Zusammenhang
auch die Tatsache, dass es im Text heif3it, dass Bertram, der Bruder Willehalms, der Fahnentréger ist. Zwar ist im
Bild nicht zu erkennen, dass es sich bei dem Fahnentriger um Bertram handelt, doch die visuellen
Ubereinstimmungen zwischen ihm und Willehalm kénnten dafiirsprechen. So wire ein weiteres Indiz gegeben,
das den Verzicht auf Loys zugunsten der Zusammenfithrung der Dichtungen bekriftigt: Auch in diesem Kampf
steht ebenso wie wéihrend des Heidenkampfs im Willehalm die Familie des Markis im Vordergrund und iibernimmt
die Fiihrung.
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4.1.4 fol. 10r Willehalm wird von den Heiden gefangen genommen (unten)

Auf der linken Seite der Miniatur erklimmt Willehalm mit erhobenem Schwert auf seinem Pferd
einen steinigen Hiigel. Auf seinem Helm mit Helmdecke ist der Stern abgebildet. Vier Heiden
auf Pferden, die sich links von ihm befinden und den linken Bildrahmen {ibertreten, greifen ihn
dabei an. Drei von ihnen sind mit erhobenen Krummschwertern abgebildet. Einer ergreift mit
beiden Hinden seine Taille. Drei der vier Heiden haben Blutspuren an ihrer Stirn. Einer tragt
eine Krone. Auf der Spitze des Hiigels ist Willehalm erneut auf seinem Pferd sitzend abgebildet.
Sein Helm mit abgebildetem Stern héngt lose an seinem Nacken, sodass sein Gesicht zu sehen
ist. Hinter ihm sitzen vier Heiden auf Pferden, die sich von den vorherigen Vieren
physiognomisch unterscheiden. Drei der heidnischen Kampfer sind mit erhobenen
Krummschwertern dargestellt. Zwei von ihnen ergreifen seine Hinde und halten ihn fest,
wiahrend Willehalm mit erhobenem Zeigefinger abgebildet ist. Einer der Heiden trigt eine
Krone. Auf der rechten Bildseite sind zwei einfach gehaltene Boote ohne Segel im Wasser
dargestellt. Auf dem Schiff rechts unten sitzen fiinf Heiden. Drei von ihnen weisen
Verletzungen auf der Stirn auf. Einer scheint schwer verletzt zu sein, da er in einer
halbliegenden Position mit dem Kopf auf dem Schof3 eines weiteren Heiden dargestellt ist. Ein
Heide sitzt am Heck des Bootes und hilt ein Ruder ins Wasser. Auf dem zweiten Boot, das
grofler und iiber dem ersten Boot abgebildet ist, sitzt ein Heide, der sein Pferd an den Ziigeln
festhilt. Auf dem Boot scheint sich ein Weiteres zu befinden, da der Kopf eines Rosses
abgebildet ist. Am Bug des Schiffes befindet sich eine heidnische Figur mit einem Ruder in der
Hand. Das Paddel wird vom unteren Boot verdeckt. Ein Heide, der sich am Heck des Bootes
befindet, hilt die Ziigel von Willehalms Pferd in seiner Hand. Zwei der Rosse der heidnischen
Krieger, die Willehalm ergriffen haben, stehen mit den Vorderbeinen bereits auf dem Boot.
Unter dem Hiigel, auf dem Willehalm dargestellt ist, befindet sich eine Naturlandschaft. Unter
der Kante des Hiigels sind Bdume abgebildet. Inmitten dieses Waldes, auf dem iiber dem
unteren waagerechten Bildrahmen befindlichen Bodenbelag sind ein Hase und ein Hirsch mit
Geweih dargestellt. Der Hase ist seitlich mit dem Riicken zum Betrachter abgebildet und steht
auf den Hinterpfoten, wéhrend er sich mit der rechten Vorderpfote auf dem Boden abstiitzt. Er
schaut iiber die rechte Schulter zum Betrachter und hat seine linke Pfote erhoben. Der Hirsch
neigt den Kopf gen Boden und dst. Die Naturlandschaft steht in keinem relationalen
GroBenverhiltnis zu den abgebildeten Figuren. Sie ist wesentlich kleiner dargestellt.

Es ist offensichtlich, dass in dieser Miniatur die Gefangennahme Willehalms durch die

Heiden dargestellt wird und dass dieses Bild damit thematisch direkt an das obere anschlief3t.
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Mit V. 48,18 beginnt im Text die Flucht der Heiden gen Meer und die Verfolgung durch den
Markgrafen. Willehalm waz zu iagen also gach, / daz in sin ors so sere vertruoc (V. 48,26 f.).
Derweil ist Terramers Heer nicht entgangen, dass er sich verritten und nun auf sich allein
gestellt ist, sodass die geschlagenen Heiden ihre letzten Kraftreserven sammeln und ihn
angreifen.®”® Halzebier und Synagun gehen mit Lanzen auf ihn los.®”” Da er seine Lanze in
einem vorherigen Gefecht mit Halzebier verloren hat, ist er auf sein Schwert angewiesen, das
jedoch in Halzebiers Harnisch stecken bleibt.”” Es gelingt ihm aber, einem heidnischen Emeral
das Schwert zu entwenden, welches jedoch wihrend eines Schlags auf Synagun zerbricht.”"!
Auch Willehalms Pferd wird erschlagen.””? Unbewaffnet und damit wehrlos ist er nun der
heidnischen Ubermacht ausgeliefert. Er leistet sicherheit, lisst sich gefangen nehmen und auf
ein heidnisches Schiff fiihren.

Vergleicht man die Texthandlung mit der Miniatur, geben sich gewisse Divergenzen zu
erkennen. Die Kédmpfe gegen Halzebier und Synagon, die in der Dichtung beschrieben werden,
sind im Bild nicht dargestellt. Lediglich die personelle Ubermacht der Heiden ist zu sehen.
Links im Bild kampft Willehalm noch mit seinem eigenen Schwert, was daran zu erkennen ist,
dass die Heiden Krummschwerter verwenden. Zwar sieht es aus, als wiirde er gerade auf
Halzebiers Kopf einschlagen, aber der Heide im Bild ist kein Konig. Er trigt keine Krone,
sondern lediglich einen spitzen Hut, sodass er nicht als Halzebier erkennbar ist. Der Bruch des
eigenen Schwerts und die Entwendung des heidnischen sind ebenfalls nicht dargestellt. Da es
sich um ein Bild handelt, dass zwei Szenen beinhaltet, ist im Zentrum des Bildes erneut
Willehalm zu sehen, der sich bereits in den Fiangen der Heiden befindet. Allerdings sitzt er auf
seinem Pferd. Im Text ist Willehalms Streitross zu dem Zeitpunkt bereits tot. Weiterhin heif3t
es, dass er iiber Leichen stolpernd von den Heiden zum Schiff gefiihrt wird. Im Bild wird
Willehalm auf seinem Pferd sitzend auf das Schiff gezerrt. Leichen werden erst gar nicht
dargestellt. Auch der abgebildete Hiigel findet keine Entsprechung im Text. Zwar fallt
innerhalb der Dichtung immer wieder der Begriff wal, damit ist jedoch in erster Linie das
Schlachtfeld gemeint.”® An einigen Stellen ist zwar von Bergen die Rede, die ebenfalls zum
Kriegsschauplatz werden, aber diese stehen nicht in Zusammenhang mit der Verfolgung der

Heiden durch Willehalm und seiner Gefangenschaft.”®* Zumal berichtet wird, dass sich das

698 Vgl. V. 49,2 ff,

699 Vo], V. 49,12.

700 Vgl V. 49,19; V. 50,1 ff.

701 Vgl. V. 50,9.

702 Vgl V. 50,16.

703 Vgl. V. 47,10; V. 48,24; 48,15; V. 54,3; V. 54,9; V. 54,29.
04 Vgl. V. 46,21; V. 51,25.

167



Kampfgetimmel gen Meer, auf die Ebene zubewegt.””® Vor allem die Natur- und
Tierdarstellungen im Bild finden sich im Text nicht wieder. Lediglich die verwundeten Heiden
auf dem Schiff gehen mit der Textpassage konform, da vil wunder man durch ruowe was
getragen an (V. 50,30 f.).

Insgesamt ldsst sich feststellen, dass die Verbindungen zwischen Text und visueller
Darstellung nicht punktueller Natur sind. Vielmehr wird hier ein Handlungsablauf in zwei
Phasen gezeigt unter dem Leitaspekt der Gefangennahme Willehalms. Die Verbindungspunkte
sind damit eher allgemein gehalten. Links kdmpft Willehalm voller Tatendrang und ritterlichen
Mutes gegen die heidnische Ubermacht. Dies findet seine Entsprechung in den Bemiihungen
des Erzihlers, ihn trotz der Niederlage, die er erlitten hat, als tadellosen Helden darzustellen.”%
Obwohl ein Sieg angesichts der personellen Ubermacht und der mangelnden Riistung
aussichtslos ist, kdmpft er weiter und ist noch lange siegreich: zweir richen kuenge maht / den
Markys siges betwanc, / der noch vil lange in sige ranc. (V. 50,6 ff.). Die Kampfkraft des
Helden, die im Text beschrieben wird, wird in der Miniatur durch die in Aktivitdt befindliche
Figur Willehalms reprisentiert: Sein erhobenes Schwert, mit welchem er auf die Gegner
einschldgt, und sein sich im Spurt befindliches Pferd verdeutlichen seinen vorhandenen
Siegesmut und seine unermiidliche Tiichtigkeit im Kampf. Auch die verwundeten Heiden im
Bild und vor allem die stark verletzten heidnischen Krieger auf dem Schiff erweisen sich als
Erinnerung an die zuvor stattgefundenen Kdmpfe und die eigentlich fiir das christliche Heer
siegreiche Schlacht, in welcher sich der Markgraf als besonders tugendhafter und
hervorragender Ritter hervortun konnte. Sie unterstreichen — trotz der nun stattfindenden
Gefangennahme — die werdekeit Willehalms, die sich bereits in der ersten dargestellten Phase
der Miniatur anbahnt: Zwei heidnische Kdmpfer haben ihn ergriffen. Einer hilt seine Taille
fest, ein weiterer den Arm, mit dem er sein Schwert hilt. Die im Zentrum des Bildes dargestellte
Handlungsphase bildet mit der Gefangennahme nun den Schwerpunkt der Handlung.
Willehalm besitzt keine Waffe mehr, wird ergriffen, samt seinem Pferd aufs Boot gezogen und
in den Orient verschleppt. Eklatant ist jedoch die Tatsache, dass die Miniatur noch sehr viel

mehr fiir die Restitution des Helden tut als die Dichtung, und das, obwohl die wichtigsten

795 der starke sturm sich zoh inein / nu gein dem mer vf den plan. (V. 43,27)

79 Vgl. auch Hocke: 1996, S. 158 f. ,,Kein Tadel soll auf den Protagonisten fallen; die Niederlage gegen Halzebier
und Synagun zu entschuldigen, bemiiht sich der Erzéhler allenthalben. Am Ende der Episode ist Willehalm — trotz
seiner Gefangenschaft — noch immer ein idealtypischer Held ohne Fehl: nu wart der valsches lere/ Tybalt dem
nuenig mit schalle braht.* Urban (2007 a, S. 196) weist darauf hin, dass die Geschehnisse in den Riickschauen des
Erzéhlers und Willehalms anders dargestellt werden. Es ldsst sich jedoch behaupten, dass Willehalm in keiner
Riickschau sein Gesicht verliert. Vielmehr dienen sie dazu, seine Tugenden als Ritter erneut hervorzuheben und
seine Gefangenschaft als unerhorte Begebenheit zu klassifizieren.
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kadmpferischen Details des Textes fehlen: Willehalm ergibt sich im Bild nicht. Er leistet nicht
sicherheit, sondern Widerstand.””” Obgleich der Kampf bereits verloren ist, zeigt das Bild
Willehalm in unermiidlicher Abwehrhaltung. Er versucht sich von den Handgriffen der
Angreifer zu 16sen und scheint, worauf der erhobenen Zeigefinger verweist, sich auch verbal
gegen die Angreifer zu wehren.”® Selbst sein Pferd, das auf das Schiff gezogen wird, striubt
sich. Es neigt seinen Kopf und streckt seine Vorderbeine. So versucht es sich dem Zug aufs
Boot zu widersetzen. Das Streitross, als wichtiges Utensil eines Ritters, wird in der visuellen
Darstellung eben nicht erschlagen.”” Willehalm geht nicht zu FuBl und freiwillig auf das
heidnische Schiff, er wird gegen seinen Willen auf das Schiff gezerrt. Doch in einem Punkt
ndhert sich das Bild dem Text an, ndmlich hinsichtlich der Problematik der Niederlage. Das
Gesicht Willehalms wird nicht mehr von seinem Helm bedeckt. Die Heiden scheinen ihm den
Helm abgezogen zu haben, sodass sein Antlitz zu sehen ist und seine ritterliche Kopfbedeckung
samt dem daran befindlichen Stern nur noch lose im Nacken hdngen. Willehalm wird damit
nicht nur seiner Waffe entledigt, ihm wird auch der Teil seiner Riistung entnommen, der sein
Dasein als Ritter seit seiner Ausbildung am Hofe Karls ausmacht: sein Helm mit dem Stern. Er
verliert damit seine hart erkdmpfte Identitit als ritterlicher Kdmpfer. Die bildliche Darstellung
bestdtigt damit die vorangegangene Behauptung, dass der Stern Teil des ritterlichen Wesens
Willehalms ist.”!® Der im Nacken hingende Stern verweist aber auch auf die Zwischenposition,
die Willehalm im Moment seiner Gefangenschaft einnimmt: Er befindet sich an der Schwelle
zwischen Ritterschaft und Gefangenschaft. Der lose Helm ist also zugleich ein Zeichen seines
personlichen Abstiegs und seiner momentanen Schwiche.

Doch was hat es mit der Erderhebung auf sich? Man mag nun geneigt sein, die Darstellung
des Hiigels auf einen Fehler oder auf die Textunwissenheit des Miniators zuriickzufiihren.
Dagegen sprechen jedoch einige Details, die ohne genaues Textstudium sicherlich nicht im Bild
zu sehen wiren, u. a. die verwundeten heidnischen Kédmpfer auf dem Schiff. Wie bereits
erwihnt, sind diese Teil der Restitution Willehalms, weil sie der lebende Beweis seiner
kdmpferischen Leistung sind. Der Miniator wollte nicht auf sie verzichten und beweist damit
indirekt sein detailliertes Textwissen. Die Idee, einen Berg darzustellen, mag durchaus wéahrend

des Studiums des Textes entstanden sein. Doch im Bild ist er mehr als eine bloBe Ausfiillung

7 der puniur gab im sicherheit. (V. 50,27)

798 Zumindest scheint es so, als wolle Willehalm, obwohl der Kampf vollkommen aussichtslos ist, jegliche
Bewegung im Raum, die noch moglich ist, ausfiihren, um solange es geht, Herr seines Korpers zu bleiben.

7% In der Miniatur zur Gefangennahme Willehalms der Kasseler Handschrift liegt sein Pferd dagegen blutig auf
dem Boden des Schlachtfelds.

710 Siehe hierzu Kapitel 4.1.2, S. 154 f. der vorliegenden Untersuchung.
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des Bildraums oder ein Detail aus dem Text. Der Hiigel ist unabhdngig vom Text ein
mafgebliches Mittel der Bildnarration. Einerseits unterteilt er die Zwei-Phasen-Darstellung der
Miniatur visuell. Die zwei Phasen wéren zwar auch als solche erkennbar, wenn sie ebenerdig
wéren, aber die Ausgestaltung und Trennung der einzelnen Szenerien wéren aufgrund des
mangelnden Bildraums weitaus schwieriger. Durch die Erhebung der zweiten Phase auf die
Spitze des Hiigels erhdlt der Miniator deutlich mehr Platz, sodass die verschiedenen
Handlungen ausgebaut werden, weitaus deutlicher voneinander getrennt in Erscheinung treten
und vom Betrachter besser wahrgenommen werden konnen. Andererseits wird das
Nacheinander der stattfindenden Handlungen unterstrichen, da mit dem Wechsel der Szenerien
ein Ortswechsel verbunden ist. Links ist Willehalm am Fuf3e des Hiigels. Sein Pferd ist jedoch
bereits dabei, den Hiigel zu erklimmen. Die Andeutung der Bewegung des Pferdes beinhaltet
ein rdumlich-temporales Element, das direkt zur niachsten Szene fiihrt, in welcher Willehalm
auf der Spitze des Hiigels dargestellt ist. Erneut sind es die Bewegung des Rosses und die
heidnische Figur auf dem Schiff, die die Ziigel festhélt und damit den Zug auf das Boot evoziert,
die eine in der Zukunft liegenden Handlung andeuten, ndmlich die folgende Verschiffung
Willehalms in den Orient. Der Hiigel hebt die Bewegungen der Bildfiguren besonders hervor,
was wiederum die Blickrichtung und die Vorstellungskraft des Betrachters aktiviert und
dadurch zugleich das Fortschreiten der Handlung visualisiert. Durch die im Bild dargestellten
Andeutungen von Bewegungen, die stets auch Zukiinftiges beinhalten, da sie immer auch einen
erzdhlerischen Fortgang antizipieren, kann der Betrachter den Fortlauf der Geschichte
vervollstindigen und die Leerstellen, die zwischen den verschiedenen Handlungsszenen
existieren, ausfiillen. Erst im Zusammenspiel zwischen Text, Bild und Betrachter wird die
visuelle Darstellung zu einer fortlaufenden Bildgeschichte.

Der Hiigel birgt jedoch noch mehr in sich. Am Ful3e des Bergs spielt sich eine besondere
Naturszenerie ab, eine Szenerie, die vollkommen losgelost von der Textpassage zu agieren
scheint und daher fiir Irritation sorgt. Sie will sich nicht unmittelbar in den
Gesamtzusammenhang der Bildhandlung einfligen und erscheint folglich eher als ein Element
der Ausschmiickung, eine lose Naturdarstellung und weniger als ein durch einen Sinn
bestimmter Aspekt. Doch die Tatsache, dass sie selbst auf sich aufmerksam macht, lésst
vermuten, dass sie von besonderer Bedeutung ist: Der Hase schaut den Betrachter direkt an,

winkt ihm deutlich zu und fordert damit seine Aufmerksamkeit.”!' Doch welchen Sinn besitzt

"I Der direkte Blick der Figuren fiihrt also zu einer Minderung der Autonomie und Souverinitit des Betrachters:

Er wird zum Objekt ihrer Blicke.“ Starkey: 2010, 179 f.

170



die augenscheinlich aus dem Rahmen fallende Naturerscheinung? Um ihren Zweck zu eruieren,
liegt es nahe, den in der Dichtung verwendeten Naturbegriff zu durchleuchten.

Hocke betrachtet den Begriff ,Natur® in Ulrichs Arabel ndher und kommt zu dem Ergebnis,
dass die Natur in Ulrichs Werk an vielen Stellen ,,als schopferische Potenz und kosmische
Macht*7!2 genannt wird. Die Natur fungiert laut Hocke 1. als ,,natura formix , d. h. als Bildnerin
schoner, vollkommener Menschen; 2. als Instanz, die fiir Gefiihle der Zuneigung sorgt; 3. als
Macht, die bewirkt, daB alles ordnungsgemaB, ,natiirlich® abliuft.*’!* Sie ist jedoch weniger ein
Instrument Gottes und damit Teil seiner Verfiigungsgewalt und Macht, sondern mehr eine von
Gott unabhingige Instanz, daher erwégt Hocke eine Ndhe zu den Chartrenser Denkern
Bernardus Silvestris und Alanus ab Insulis, die ,,die Natur als kosmische Macht, eine Art
Stellvertreterin Gottes, die gegeniiber Gott ein Eigenleben gewinnt, indem sie selbst Aufgaben
der Schépfung iibernimmt,*’'* darstellen. Nur ein einziges Mal erscheint laut Hocke Gott
eindeutig als Deus artifex, ndmlich als Schopfer der Kreaturen und des wohlgeordneten
Kosmos, und zwar innerhalb der Verse 1,26-2,11.7!5 Bekanntlich setzen Prologe inhaltliche
Schwerpunkte fest. Hocke tibersieht, dass bereits an diesem Punkt die Weichen gestellt werden
fiir das Verstindnis des im weiteren Verlauf der Dichtung verwendeten Naturbegriffs. Im
Prolog ist die Natur ganz explizit ein von Gott gelenktes Element, und damit keinesfalls eine

eigene, vom Schopfer unabhingige Instanz. So heil’t es im Text:

Wie hat din gotlich list gesundert
des alles daz element wundert

vnd svnne mane, naht von dem tac!
an dem firmamente der sterne beiac
din gotliche wisheit fueret.

swaz sich daz element gerueret,

din wort an laufe daz leitet,

der planeten kraft arbeitet,

wie sie den hymel wider vahen.

der sterne snelle und ir gahen.

din eines hant besluezet. (V. 2,1-2,11)

712 Hocke: 1996, S. 165.

713 Ebenda, S. 165 f.

714 Ebenda, S. 166.

15 Ebenda, S. 165. Zu der Gliederung des Prologes und zum Schdpfergedanken innerhalb desselben siehe ebenda,
S. 162.
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Die Natur ist an dieser Stelle kein Element, das eigenstéindig arbeitet. Vielmehr unterliegt es
der Gewalt Gottes, der Herrscher iiber das Universum und die darin enthaltenen Kreaturen ist:
aller creature beiac, / herre, stet in dinen henden (V. 1,30 f.). Die Natur ist Instrument seines
Schopfers und nicht ohne ihn zu denken. Hocke ignoriert, dass Naturerscheinungen eben
aufgrund der Tatsache, dass sie von Gott geschaffen und allein von und durch ihn bestimmt
sind, die géttlichen Ubermacht nicht schwiichen, sondern gar bestitigen.

Auch Urban erkennt in der Natur die Allmacht des Schopfers, die dem mittelalterlichen

Begriff der natiire innewohnt:

,,Denn die mittelalterliche natiire (1at. natura) — zu der als zweiter Terminus auch art treten kann — meint,
vereinfacht gesagt, nicht eine Natur, die der von Menschen geschaffenen artifiziellen Welt diametral
entgegensteht, sondern vielmehr die im Menschen und in der Schopfung erkennbare und wirksame Kraft,

die von Gott ausgeht: Die von Menschen geschaffene hofische Kultur und die Natur unterliegen

gleichermaBen der Allmacht Gottes.*7'¢

Natur ist fiir Urban, ohne dass sie explizit auf den Prolog eingeht, in welchem genau dieser
Umstand geschrieben steht, Zeichen der Allmacht ihres Schopfers.”!” Urban erklirt weiterhin:
»Da die Natur im Zeichen der Allmacht Gottes steht, unterstiitzen zudem Wettererscheinungen
die Sache der Christen.“’!® Mithilfe der Natur kann der Pantokrator unmittelbar in das
Geschehen innerhalb der Dichtung einwirken.

Die Tatsache, dass die Natur gottgelenkt und ein Zeichen seiner Allmacht ist, bietet die
Basis zum Versténdnis der Naturdarstellung in der Miniatur: Das Naturbild ist symbolisch zu
deuten und unterliegt in erster Linie einer christlich symbolischen Auslegung. Dabei hat es
einen direkten Einfluss oder zumindest einen indirekten Bezug zum Bildgeschehen und damit
auf die Gefangennahme Willehalms. Aufgrund seiner erhobenen Pfote, die der Hase dem

Betrachter entgegenhilt, als wiirde er ihm zuwinken, und aufgrund der Tatsache, dass er den

716 Urban: 2002, S. 71. Eklatant ist, dass fiir Hocke der Begriff der art, der vor allem in Wolframs Werk zum Zuge
kommt, zum besonderen Unterscheidungsmerkmal zwischen den Prologen der beiden Dichtungen wird. Hocke
(1996, S. 166) schreibt, dass Wolfram ,den Naturbegriff strikt meidet, um allein Gottes Allmacht und
Schopferkraft herauszustellen [...]. Statt des Naturbegriffes hat bei Wolfram der auf Gott zu beziehende Begriff
der art herausragende Bedeutung.

17 Ebenda, S. 75. Urban erwihnt withrend ihrer Untersuchung des Prologs zwar kurz die von Gott geschaffenen
und gelenkten Himmelskdrper, Elemente und Tageszeiten, da fiir sie vor allem die religidsen Dimensionen des
Prologs von Interesse ist. Die Passage wird innerhalb der Gliederung des Prologs nur wage als ,,Lob und
Beschreibung der Allmacht Gottes™ betitelt. Dafiir untersucht sie weitaus intensiver den Naturbegriff und seine
Anwendung im Werk Ulrichs in einem weiteren Kapitel ihrer Arbeit. Doch auch an dieser Stelle geht sie nicht auf
den im Prolog beschriebenen Schopfergedanken und den damit in Verbindung stehenden Naturbegriff ein. Zu den
Naturbegriffen und ihrer Anwendung in der Arabel siche Urban: 2007 a, S. 75 ff.

718 Urban: 2007 a, S. 75.
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Betrachter direkt ansieht, nimmt er eine besondere Rolle innerhalb des Naturbilds ein. Im

Physiologus st der Hase Sinnbild fiir den stets an Gott glaubenden Christen:

,,Des Hases hat David gedacht: Der Felsen ist den Hasen eine Zuflucht. Der Physiologus sagt von ihm:
er ist ein guter Laufer. Wenn er gejagt wird, flieht er in felsige und ansteigende Geldnde, und dann
werden die Hunde samt den Jégern miide und haben nicht die Kraft ihn zu erjagen, und so kommt er heil
davon. [...] So auch du, Mensch, so du verfolgt wirst von den feindlichen Méchten samt dem Jéger, dem
Teufel, der Tag fiir Tag darnach trachtet dem Menschen nach dem Leben zu stellen: suche den Felsen
und die Hohe, von welchem David sagt: Ich hebe meine Augen auf zu den Bergen, woher mir Hilfe

kommen wird. [...] Suche auch du, Mensch, den Felsen, wenn du verfolgt wirst [...].“7*

Der Fels und der Hase werden damit zum Sinnbild des gejagten Willehalm.”?® Der christliche
Held, der hoch oben auf dem Felsen steht und gefangen genommen wird, wird mittels seines
festen Glaubens und der Liebe zu Gott Befreiung finden; denn erst das Vertrauen in den
Schopfergott bringt ihn dazu, Arabel zu missionieren. Letztlich erlést ihn also die
Missionierung der heidnischen Konigin von seiner Haft. Die zukiinftige Befreiung Willehalms
ist somit bereits wiahrend seiner Gefangennahme visuell angedeutet. Gleichzeitig impliziert die
Miniatur, dass die Schmach und Schwiche des Helden nur von kurzer Dauer sein werden.

Die Restitution Willehalms wird unmittelbar in dieser Analogie angedeutet und durch die
Darstellung des dsenden Hirsches zusétzlich unterstiitzt: ,,Im Mittelalter deutet man die
Hirsche, die auf den hohen Bergen &sen, als Metapher fiir Apostel, Heilige oder Asketen, die

unter direkter Einwirkung der géttlichen Heilkraft genesen.“’?! Die Darstellung von Hirschen

"9 Der Physiologus: 1960, S. 47-48.

720 Auch wenn der Hase im Althochdeutschen Physiologus und in den zwei frithmittelhochdeutschen Physiologi,
dem Wiener Prosa-Physiologus und dem Milstdtter Physiologus, keine Erwdhnung findet, so beweist die globale
Tradierung der altgriechischen und lateinischen Werke, dass die Inhalte dieser Versionen immer mitgedacht
werden miissen. Tatséchlich ist jedoch eine direkte Bezugnahme literrischer Texte auf den Physiologus kaum
nachzuweisen. Ein anderes Bild zeichnet sich dagegen in der ikonographischen Symbolik ab. Die allegorisch-
christliche Auslegung des Hasen in der bildlichen Darstellung des Mittelalters ist allgegenwértig. In Mantegnas
Gemalde ,,Christus am Olberg“ finden sich Hasen, die angesichts der ihnen folgenden Soldaten, die von Judas
gefiihrt werden, auf den Olberg fliechen. Der Hase dient aber ebenfalls als Symbol fiir die Auferstehung. In Bellinis
»Auferstehung Christi finden sich zwei Hasen, die einen Fels erklimmen, auf welchem der auferstandene
Gottessohn dargestellt ist. Die ikonographische Symbolik des Hasen geht jedoch weit {iber die hier in aller Kiirze
skizierten hinaus. In Tizians ,,Madonna mit Kaninchen* findet sich der Hase als Symbol fiir die Heimsuchung.
Zwei Hasen verweisen auf diese allegorische Auslegung bei der Darstellung ,,Maria Geburt“ von Vittore
Carpaccio. Thematisch passt diese mariologische Symbolik des Hasen ebenfalls gut in die vorliegende Szenerie,
die letztlich eine Heimsuchung Arabels durch den christlichen Glaubenskdmpfer Willehalm zur Folge hat, da sie
Teil der gottlichen Mission ist. Dieses mittelalterliche Wissen iiber die allegorischen Eigenschaften des Hasen
flieBen in die Betrachtung der Bildszene mit ein. Der Hase kann jedoch ebenfalls Symbol der Siindhaftigkeit, der
Fruchtbarkeit und vieles mehr sein. Da diese Auslegungen auf die vorliegende Miniatur nicht zutreffen, wird bis
auf Weiteres darauf verzichtet, jedwede Symbolhaftigkeit ndher zu erldutern. Zur Symbolik des Hasen siche
Dittrich: 2004, S. 194-205. Vgl. zur christologischen und mariologischen Symbolik sowie zu den genannten
Bildbeispielen Gehrisch: 2005, S. 122—-129.

721 Ebenda, S. 412.
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am FuB} eines Berges hat Tradition und symbolisiert ,,diejenige, die sich an der Quelle des
Christentums laben wollen [...].“’?> Auch wenn eine eindeutige Aussage zur Heiligkeit
Willehalms fehlt, so wird im Prolog doch sehr deutlich ein Zusammenhang zwischen Willehalm

und dem Heiligen Thomas geschaffen:

als er sante Thomas auch sant,
daz er bekerte Indyam daz lant,
dem Markys alsam geschach:

er braht si dannen, der man iach

vil wirde vnd bi vns kristen sach. (V. 6,25—-6,29)

Der Markgraf fungiert laut dieser Verse als Instrument Gottes: Er ist Teil seines Heilsplans, wie
auch Thomas ein Gottgesandter ist.”>* Auch an dieser Stelle erinnert das Bild viel mehr als der
Text an die Gefangennahme Willehalms als Teil des Heilplans, an welchem die Missionierung
und die Taufe Arabels anschlieBen. Das gottgewollte Schicksal des Helden beinhaltet zugleich
die Restitution der schmachvollen Gefangennahme. Die Inhaftierung wird dadurch zu einer
nicht abwendbaren, gar ehrwiirdigen Verheiflung.

Daneben symbolisiert der Hirsch den Wunsch nach der christlichen Taufe. Allerdings wird
diese Ausdeutung durch einen trinkenden Hirsch dargestellt.”** Dennoch liegt aufgrund der
Tatsache, dass sich Arabel dem Christentum zuwendet und taufen ldsst, diese allegorische
Deutung nahe, ist sie doch von nicht unbedeutender Relevanz fiir das Verstdndnis der Szenerie,
in welcher zugleich auch die Missionierung der heidnischen Konigin mitschwingt.

Der Fels ist damit das entscheidende Element, welches die symbolische Bedeutung der
Szenerie an das eigentliche Bildsujet anbindet. Und dennoch erscheint die Naturdarstellung, als
wiirde sie vollkommen selbststindig agieren. Allem Anschein nach bleibt sie von dem {iber ihr
stattfindenden Geschehen unbertiihrt. Dies ist darauf zuriickzufiihren, dass der Naturdarstellung
ein temporales Element fehlt. Sie stellt eine Momentaufzeichnung dar. Innerhalb der Miniatur
lassen sich verschiedene Zeitdimensionen festmachen. Das Bild stellt sie einander gegeniiber
und kreiert damit etwas vollig Neues: Neben den Zeitformen des Vergangenen, des
Gegenwirtigen und des Zukiinftigen, die innerhalb der Gefangennahme Willehalms dargestellt

werden, wird eine zusétzliche, koexistierende und damit iiberzeitliche Form geschaffen.

722 Urech: 1984, S. 102.
723 Vgl. hierzu auch Urban: 2007 a, S. 64. Zum Akt der Missionierung siche auch Kreft: 2014, S. 133 ff.
724 Urech: 1984, S. 102.
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Obwohl die Handlung um sie herum fortlduft und sie damit einen temporalen Vorgang
impliziert, bleibt die Zeit innerhalb der Naturdarstellung stehen. Der Fortlauf des temporéren
Geschehens tangiert sie nicht. Und dennoch ist die Szenerie bei allen scheinbar iibergeordneten
Handlungen, da gréBer und dadurch augenfillig dargestellt, anwesend und somit iiberzeitlich
und iiberirdisch. Dieser Begleitumstand deckt sich mit der symbolischen Ebene der Darstellung,
die eine gottlichen Lenkung und Fiigung des Geschehens vermittelt: Gott ist Schopfer und
Herrscher der Natur. Er ist allgegenwirtig und durch seine Allgegenwart ewig. Er ist Raum und
Zeit zugleich und bewegt sich unbegrenzt. Er ist Gegenwart, Vergangenheit und Zukunft. In
der Naturdarstellung, die sich auf den ersten Blick nicht recht in den Gesamtzusammenhang
einfligen will, verbirgt sich die in der Sekundérliteratur so hidufig angezweifelte transzendentale
Dimension. Die Miniatur transportiert subtil eine religiose Bedeutung, die allein durch ein
genaues Studium der visuellen Elemente und ihrer Relation zueinander aufgedeckt werden
kann. Die Subtilitit beruht auf der distinkten Teilung des Bildes und dem damit verbundenen
GroBenunterschied, der zwischen den beiden Bildfeldern besteht. Die Gefangennahme
Willehalms wirkt aufgrund ihrer rdumlichen Ausdehnung sehr viel eindringlicher auf den
Betrachter, sodass die Szenerie, die durch das Textwissen des Rezipienten unmittelbar zu
identifizieren ist, unmittelbar wahrgenommen wird, wihrend die Tier- und Pflanzenwelt in
Relation dazu sehr viel kleiner ist und keine direkte Analogie zum Text besitzt. Dies muss
jedoch nicht unbedingt als Zeichen der Abwertung verstanden werden. Die verkleinerte
Darstellung kann auch ,,das Intime, Feine und Kostbare ausdriicken®, 7*°> denn der qualitative
Wert des Inhalts wird in diesem Fall nicht durch die Grof3e, sondern durch die Teilhabe am
eigentlichen Bildgeschehen bestimmt. Und die Szenerie ist, wie bereits oben erldutert, durch
die gottliche VerheiBung des Geschehens von weitaus groflerem ideellem Wert als die blof3e
physische Gefangennahme Willehalms.

Doch wie steht es um die Dichtung Ulrichs, die ebenfalls als besonders profan gilt? Die
religiése Dimension einzelner Aspekte der Dichtung tritt aufgrund des eher diskreten Umgangs
mit transzendentalen Gesichtspunkten und des direkten Vergleichs mit Wolframs religidsem
Verstindnis im Willehalm in den Hintergrund. Allerdings besitzt auch die Dichtung Ulrichs
eine religiose Ausrichtung, die sich wie eine Blaupause latent {iber die gesamte Dichtung legt
und subtil den Fortlauf der Geschichte begleitet. Hinter der Folie des Weltlichen agiert das
Sakrale, welches immer indirekt am Geschehen teilnimmt oder es sogar lenkt. Bereits im Prolog

ist die Natur als Werk und Instrument Gottes gedeutet, die im weiteren Verlauf nicht ohne sein

725 Schapiro: 2006, S. 176.
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Einwirken fungiert und daher eine sakrale Auslegung verlangt. Die vermeintliche Profanitét der
Bilder und der Dichtung entpuppt sich als Trugschluss und bedarf daher auch im Verlauf der
Interpretation besonderer Aufmerksamkeit.

Doch was bedeuten die vorliegenden Gesichtspunkte hinsichtlich der Einordnung der
Miniatur? Obwohl das Bild die Problematik der Niederlage anspricht, iiberwiegt die ritterliche
Tiichtigkeit Willehalms und die gottliche Lenkung des Geschehens. Letztere bedarf
selbstverstindlich keinerlei Rechtfertigung. Die Ubermacht der Heiden, Willehalms bis zum
bitteren Ende dargestellter kimpferischer Mut und die VerheiBung machen eine Ehrenrettung
Willehalms obsolet. Letztendlich ist durch die Darstellung des Hasen und des Hirsches alles
auf das unausweichliche Finale, nimlich die Gefangenschaft, ausgerichtet, die den Prolog und
damit den Heilsplan Gottes in Erinnerung ruft. Die Miniatur spannt damit noch viel deutlicher
als der Text die Gefangennahme in den Gesamtzusammenhang der Erzidhlung ein.

Das Bild vermittelt eine alternative Variante zu der Beschreibung im Text. Gerade weil die
Miniatur einen anderen Weg einschldgt als der Text, dient der Handlungsbegriff
,Gefangennahme* als kleinster gemeinsamer Nenner zwischen den beiden medialen Formen.
Fiir die textliche Zuordnung des Bildes ldsst sich aufgrund der Unterschiede zwischen Text und
Bild sagen, dass die Miniatur direkt an die erste Miniatur anschlie8t und mit dem V. 51,3, mit
welchem die Darstellung des Gefangennehmens Willehalms durch die Heiden ihren Abschluss

findet, endet.

4.1.5 fol. 13r Willehalm im Palast der Konigin (oben)

Auf der linken Seite der Miniatur befinden sich sechs Heiden und Willehalm. Zwei von ihnen
sind mit erhobenen Krummschwertern dargestellt. Einer tragt sein im Schaft befindliches
Krummschwert vor seinem Leib. Die Schwertschneide samt dem Schaft verlduft zwischen
seinen Beinen. Einer der Heiden, der direkt neben dem linken, senkrechten Bildrahmen steht,
hilt einen Speer in der rechten Hand, welchen er auf dem Boden abstiitzt, wihrend die Spitze
gen Himmel ragt. Willehalm steht zwischen zwei Heiden, von welchen er an den Armen
festgehalten wird. Er hat die Hinde {ibereinandergelegt, neigt seinen Kopf leicht gen Boden
und blickt dabei Arabel und Tybald an. Er ist in Ketten gelegt und ohne Riistung dargestellt.
Im Zentrum des Bildes befindet sich Arabel. Sie sitzt breitbeinig und gekront auf einem
steinernen Podest. IThr Mantel ist mit einer Tasselschnur an ihrem Hals verbunden. Sie hilt ihn

mit ithrer linken Hand an ihrem linken Oberschenkel fest, sodass er ihre Beine, den Riicken und
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die Schultern bedeckt, aber nicht die Vorderseite ihres Oberkdrpers. Mit dem erhobenen
Zeigefinger der rechten Hand zeigt sie in Richtung Willehalm. Auch ihr Gesicht ist ihm
zugewandt. Ihre Fiile befinden sich auf einer FuBlbank, welche zum Podest gehort. Vor der
Stufe, auf der sie ihre Fiille ablegt, ragt eine weitere, quadratische, in die Lange gehende Stufe,
die ebenso aus Stein besteht und mit dem Podest verbunden ist. Neben ihr sitzt Tybald, der
ebenfalls eine Krone tragt. Zwischen Arabel und ihm klafft eine Liicke, sodass die Sitzfldche
des Podests zu sehen ist. Der heidnische Konig zeigt mit dem erhobenen Zeigefinger der linken
Hand auf Willehalm und sieht ihn an. Seine rechte Hand stiitzt er auf seiner Hiifte ab. Seine
FiiBle, die er auf der zum Podest gehdrenden Stufe ablegt, hélt er tiber Kreuz. Direkt neben
Tybald sitzen vier Damen, die allesamt eine Krone tragen und ihre Kdorper in ihre Mintel
einhiillen. Die Dame neben Tybald greift sich an den Hals. Eine weitere zeigt mit dem Finger
auf Willehalm. Die weibliche Figur, die den rechten Bildrahmen iibertritt, hélt mit ihrer linken
Hand die Schulter ihrer Sitznachbarin fest. Uber den Damen, Tybald und Arabel, und damit
iiber dem Podest, befindet sich eine Dachkonstruktion.

Die Einordnung der Bildseite gegeniiber der fol. 12r ist der {ibriggebliebenen Bildlegende
geschuldet, die iiber dem Abschnitt 55 steht: hie ward d‘markis pracht gein todiern. Sie
beschreibt die Miniatur jedoch nur in Teilen, denn eigentlich zeigt die Miniatur Willehalm, der
vor der K&nigin Arabel und vor dem Kénig Tybald steht.”?® Die textliche Einordnung der
Miniatur ist damit der fol. 14v zuzuordnen: man braht in vf den palas hin. / alda vant er die
kuengin (V. 56,15 f.). In der Illustration steht Willehalm in Ketten gelegt und von heidnischen
Kriegern begleitet vor Arabel und Tybald. Die Aktionen, in denen er gefesselt wird, werden im
Text insgesamt dreimal erwihnt: einmal, als er das Schiff verlésst, ein weiteres Mal, bevor er
zum Palast gebracht wird, und ein letztes Mal in seinem Verlies.”?’ Die stetige Wiederholung
des Akts des Gefesseltwerdens signalisiert dem Rezipienten die Bedeutsamkeit der Handlung:
Willehalm ist ein iiberaus wertvolles Pfand, dessen Flucht mit allen Mitteln verhindert werden

muss und der daher nach besonderen Sicherheitsvorkehrungen verlangt.””® Tybald selbst weist

726 Schroder (1983, S. 199) ordnet die Miniatur der Bildlegende zu: ,,Auf der nebenbestehenden Textseite (f. 12v)
beginnt die Laisse *R 55 mit der ehemaligen Bildiberschrift hie ward der Markis pracht gein Todierne, zu der
auch dieses Bild gehdren muss.” Laut Schroder (ebenda) bietet die folgende Miniatur, die den Einlass in den
Kerker visualisiert, den Hinweis darauf. M. E. ergibt sich aus der folgenden Miniatur jedoch nicht die logische
Schlussfolgerung, dass die Bildseite zur Bildlegende gehort. Klar ist, dass sich die Legende auf die gesamte Laisse
bezieht. Die Miniatur selbst visualisieren allerdings etwas vollkommen anderes: Namlich Willehalm im Palast der
Konigin, in welchem er zum ersten Mal auf Arabel trifft. Die erste Begegnung der beiden ist nicht ohne Bedeutung
fiir die Liebesentstechung und den sich dadurch ergebenden narrativen Handlungsverlauf. Die bloBe Ankunft in
Todjerne bedeutet zwar, dass er nun im Orient angekommen ist, bietet aber fiir den Fortlauf der Bildhandlung
wenig Ansatzpunkte.

27 Vgl. V. 55,26, V. 56,12 ff.; V. 59,8 ff.

728 Vgl. Hocke: 1996, S. 189; vgl. auch Urban: 2007 a, S. 144.
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im Text Arabel, die Emeralinnen sowie die weiteren vier Konige, die sich nach dem Kampf auf
dem Palast authalten und dem Spektakel beiwohnen, darauf hin, dass Willehalm nicht
entkommen diirfe.””® Auch bringt er in seiner Rede die iibermiBige Kraft und Tiichtigkeit
Willehalms eindringlich zum Ausdruck.”? Die hyperbolische Hiufigkeit der Beschreibung der
bewegungs- und handlungseinschrinkenden Maflnahmen impliziert zeitgleich die Virulenz des
Vorgangs in Anbetracht der hervorstechenden ritterlichen Tiichtigkeit und Kraft Willehalms:
Obwohl allein und ungertistet, stellt er immer noch eine potenzielle Gefahr fiir die heidnische
Gesellschaft dar. Willehalms schmachvolle Gefangennahme durch die Heiden wird auch an
dieser Stelle von seinem herausragenden kdmpferischen Potenzial verschleiert.

Auch das Bild visualisiert die von Willehalm ausgehende Gefahr und die Bedeutsamkeit
seiner Gefangennahme mittels der bewaffneten Begleiter. Zwar hei3t es auch im Text, dass er
vor die Konigin gefiihrt wird, was eine Anwesenheit von Begleitern voraussetzt, doch eine
prizise Beschreibung dieser Figuren fehlt. Der Miniator nutzt diese zwar logische, aber
dennoch eher nebensichliche Information aus dem Text, um visuell zu verdeutlichen, dass die
Ketten allein keine Sicherheit vor Willehalm bieten und es weiterer Sicherheitsmafinahmen
bedarf. Theoretisch geht also immer noch eine Gefahr von ihm aus. Gleichzeitig unterstreichen
die Begleiter aber auch die Bedeutung des Gefangenen, dessen Entkommen mit allen Mitteln
verhindert werden muss. An diesem Punkt gehen Text und Bild konform.

Wihrend jedoch in der Miniatur sowohl Tybald als auch Arabel sprechend dargestellt
werden, worauf die erhobenen Zeigefinger der beiden Bildfiguren deuten, kommt im Text nur
Tybald ein kommunikativer Part zu. In der Dichtung lauscht Arabel lediglich gespannt und
sichtlich beriihrt der Rede Tybalds, der von den rithmlichen Rittertaten Willehalms berichtet.”>!
So heil}t es zwar in der Textpassage, dass sie Willehalm ein Kissen reichen lésst, auf welchem
er Platz nimmt, eine Ansprache findet aber nicht statt. Das Darreichen des Sitzpolsters in der
Textpassage birgt verschiedene Informationen iiber die Macht und auch den Habitus Arabels:
Einerseits zeigt es deutlich, dass Arabel adlige Verhaltensnormen beherrscht, die gebieten, dass

sie ihm ob seines sozialen Status ein gewisse MaB an Ehrerbietung zuteilwerden ldsst.”*?

" Vgl. V. 57,23-59.5.
730 sin vil meenlicher ruom

gemuete noch al den heidentuom

von Karnit an den flum Nurgal.

vrawe, wir heten berge vnd tal

zu Runzeual mit her bedaht:

sin kraft vns so mit nide vaht. (V. 58,11-58,16)
31Vl V. 58,1.
732 Hocke (1996, S. 187) glaubt in dieser Gestik einen ,,Widerspruch zur Behandlung des Gefangenen durch die
heidnischen Krieger* zu erkennen. Urban (2007 a, S. 125, Zitat 204) widerspricht zu Recht dieser Auffassung mit
der Begriindung, dass auch die Heiden um die Heldenhaftigkeit des Markgrafen wissen und daher keine Kongruenz
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Andererseits wird das Kissen zum Zeichen ihrer Verfiigungsgewalt. SchlieBlich handelt es sich
um ihren Palast, in welchem sich der Gefangene befindet. Das Sitzpolster symbolisiert damit
zugleich ihre Macht. Unterschitzt wird dabei der Umstand, dass das Kissen nicht allein dazu

“733 " sondern den

dient, Willehalm ,,etwas Bequemlichkeit und Linderung zu verschaffen
Gefangenen ebenfalls seinen Platz innerhalb der heidnischen Gesellschaft zuweist: Wéhrend
alle anderen und vor allem Arabel und Tybald iiber ihm stehen, sitzt er zwar auf einem weichen
und reichen Kissen, aber eben nur auf dem Fuf3boden. Das Kissen und die Fesseln weisen ihm
seine Position im heidnischen Raum zu: Er ist niedergestellt und handlungsunfahig. Sie sind
gleichermalflen Zeichen seines ehemaligen Erfolgs und der Zuwendung Arabels als auch seiner
gegenwirtigen Schmach und Ohnmacht.

Doch wie geht das Bild mit diesem Umstand um? Interessanterweise sitzt der Markgraf auf
dem Bild nicht auf einem Sitzpolster. Er steht und wird von den heidnischen Begleitern
festgehalten. Zwar sitzen Tybald, Arabel und die vier Damen auf einem Thron und nehmen
damit immer noch eine hohere Position ein. Doch auf eine rdumliche Zuweisung, wie sie im
Text zu finden ist und wie sie in den Begriffen ,oben‘ sowie ,unten‘ zum Ausdruck kommen
und dem daran gekoppelten symbolischen Subtext, wird zugunsten einer weniger
entwiirdigenden Darstellung Willehalms verzichtet. Die Miniatur versucht, wie bereits im Bild
zuvor, die Schmach ob seiner Gefangennahme zu minimieren. Des Weiteren wird die
Zuwendung Arabels, die mittels des Kissens im Text indirekt zum Tragen kommt, iibergangen.

Nichtsdestotrotz bleibt er ein Gefangener. Diese Tatsache kann auch das Bild nicht
vollkommen eliminieren. Die Inhaftierung ist ein wesentlicher Teil des Erzdhlgeriists:
Willehalm ist daher auch nicht im Zentrum des Bildes. Er steht erstmalig im Abseits.”** Seine
gesamte Korperhaltung, die von der Last der Fesseln gekennzeichnet ist, das Kinn, das er
aufgrund der schweren Halsfessel gen Boden neigt, und seine Hinde, die er wegen seiner
Handfesseln vor seinem Oberkorper verschrinkt, tragen ebenso dazu bei, Willehalm als

deplatziert und ohnmaéchtig wirken zu lassen, wie die umstehenden Figuren, deren Bewegungs-

besteht. Beide erkennen jedoch nicht die Bedeutung der Geste hinsichtlich der spiteren Integration Arabels in die
christliche Gesellschaft: Diese ist moglich, weil Arabel adliges Wissen besitzt, dass sich nicht grundsétzlich von
dem christlichen unterscheidet. Thr Status, der damit verbunden ist, zeichnet sie an dieser Stelle aus. Daneben ist
die Handlungsausiibung desselben eine Demonstration ihrer Macht, was von beiden deutlich unterschétzt wird.
733 Hocke: 1996, S. 178.

734 [...] im Falle des begrenzten Feldes ist das Zentrum bereits durch die Einfassung oder den Rahmen gegeben,
und die Einzelfigur ist teilweise durch ihren Ort im Feld charakterisiert. In der Mitte hat sie eine andere Qualitét
fiir uns, als wenn sie sich an der Seite befindet, auch wenn diese Lage dann durch ein kleines Detail ausgeglichen
wird, das dem leeren Raum mehr Gewicht gibt. Es bleibt eine visuelle Spannung, und die Figur scheint anomal,
versetzt, sogar geistig angespannt.“ Schapiro: 2006, S. 261.
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und Handlungsraum uneingeschriinkt ist und die zu einem Vergleich mit ihm auffordern.” Vor
allem die gestikulierenden Figuren Arabel und Tybald stehen dem machtlosen Willehalm
kontrdr gegeniiber. Die Gesten der beiden Herrscher, die als Ausdruckmittel emotionaler
Verfasstheit fungieren, unterstreichen an dieser Stelle das Potenzial des Bildes, Affekte zu
transportieren, die der Betrachter auch ohne Texthinweis zu erfassen vermag. Im Sinne
Augustinus werden Gesten als ,,sichtbare Worte* verstanden, die psychische Gemiitslagen und
Gefiihle iibermitteln.”*® Und so scheinen Korperbewegungen als nichtsprachliche AuBerung in
Illustrationen eine groBere Anwendung zu finden, sind sie doch ein optimales Mittel, um
psychische Vorginge und Figurenreden darzustellen.

Die Gebirden sind vor allem aufgrund ihrer kulturhistorischen Bedeutung von Interesse,
denn Mimik und Gestik ermoglichen neben der duBeren Erscheinung und der Kleidung die
Reprisentation des Status: ,,Die Signifikanz von Korperzeichen ist fiir die Einschdtzung von
Herrschaftsrecht, von Ranganspriichen und Rangdifferenzen unverzichtbar.“”*” Zugleich
bewirkt die Beherrschung des Korpers anhand festgelegter Verhaltensstandards die Etablierung
eines hofischen Zeichensystems, das eine dullere Abgrenzung und gleichzeitig eine innere
Verstindigung der Hofgesellschaft garantiert.”®

Schon seit der Antike ,.gelten die Gesten als Ausdruck der Beschaffenheit und der
,Bewegung der Seele‘*“.”* Die antiken Muster iiber die korperlichen Bewegungen als Ausdruck
psychischer Gemiitszustinde gingen zweifelsfrei in die mittelalterliche Literatur ein.’*
Aufschluss iiber die Gebirde im Mittelalter gibt Thomasin von Zerklaere.”*! So heilt es im

Welschen Gast:

Der lip wandelt sich nach dem muot.
des libes gebaerde uns dicke bescheit,
hdt ein man lieb ode leit.

da von mac ein ieglich man,

der die gebaerde bescheiden kan,

bi der gebaerde, ob er wil,

735 _Der Eindruck ist umso stirker, als die gezwungene Korperhaltung und andere Bildelemente den Ausdruck des
Griiblerischen und Verschlossenen noch unterstreichen.” Ebenda.

736 Vgl. Wenzel 1994, S. 207.

37 Ebenda, S. 193.

738 Ebenda, S. 192.

739 Schmitt: 1992, S. 39.

740 Vgl. Schubert: 1975, S. 55 ff.

741 Vgl. auch Urban: 2007 a, S. 129. Zur Gebirde und ihrer Zeichenhaftigkeit allgemein und zu den Gebirden in
der Dichtung Ulrichs vgl. ebenda, S. 129-132.
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verstén dinges harte vil. (W.G., V. 912-918)

Die Miniatur offenbart dem Betrachter anhand der erhobenen Zeigefinger, die sich gegen
Willehalm richten, dass sowohl Arabel als auch Tybald eine drohende Rede halten. Es scheint
so, als wiirde die im Text von Tybald vorgetragene Rede im Bild sowohl von ihm als auch von
Arabel ausgesprochen werden. Text und Illustration stimmen darin augenféllig nicht {iberein.

Doch die Gestik gibt noch sehr viel mehr preis als allein den Gemiitszustand der Figuren im
Bild: Der deiktischen Gestik kommt ,,eine Schliisselstellung in der konstruktiven Verkniipfung
von Leib, Raum, Sprache und Denken zu.“"*? Die Gestik als ,,konkreter Schauplatz der
menschlichen Denkaktivitdt® fungiert ,,als Medium [...], welches leiblich-rdumliche
Ordnungsrahmen in eine sprachliche Form iibersetzt.“’* Willehalm sind im iibertragenen wie
im wortlichen Sinne die Hinde gebunden.”** Er besitzt keinerlei riumliche Verfiigungsgewalt.
Er ist in Ketten gelegt und damit unféhig, sich des Raums physisch zu erméchtigen. Doch seine
Bewegungsunfdhigkeit ist nicht allein verkniipft mit einer mangelnden Verfiigung iiber den
Raum, sondern auch mit einem deutlichen verbalen Handlungsdefizit. Und tatsdchlich spricht
er, da er der arabischen Sprache nicht michtig ist, auch im Text kein Wort.”** Es ist ihm nicht
gestattet, seine derzeitige Gefangenschaft und die rdumliche Verdnderung, die in Form
physischer Beschrankung zutage tritt, zu versprachlichen. Eine verbale Interaktion ist weder
moglich noch erwiinscht. Willehalm ist durch die momentane physische und verbale
Restriktion am Rande der Gesellschaft, in diesem Fall am Rande der heidnischen Gemeinschaft
lokalisiert. Er ist ein AuB3enseiter.

Wihrend also Willehalm im Abseits steht, ist Arabel im Zentrum abgebildet. Sie ist deutlich
die Hauptfigur der Bildhandlung. Zwischen ihr und den anderen Figuren herrscht ein nicht
unbetrdchtlicher rdumlicher Abstand, der sie visuell von den weiteren Figuren des Bildes
abgrenzt. Eklatant ist, dass zwischen ihr und Tybald ebenfalls eine Liicke klaftt.
Bezeichnenderweise sitzt Konig Tybald den vier Damen physisch niher als seiner Ehefrau. Die

Niéhe, die er zu den weiblichen Figuren, welche ebenfalls auf dem Podest sitzen, besitzt, wird

742 Woelert: 2011, S. 50.

743 Ebenda, S. 48.

74 Dass er nicht einmal einen Finger rithren kann, lenkt den Blick zuriick auf die vorherige Miniatur, in welcher
Willehalm wihrend seiner Gefangennahme noch den Finger drohend gegen die heidnischen Kampfer erhebt. Nun
ist es ihm nicht mehr moglich sich zu bewegen. Das wirkt einerseits, als wire er in einer bemitleidenswerten
Situation, andererseits ruft es jedoch seine kdmpferische Abwehrhaltung wihrend der Gefangennahme in
Erinnerung, was zugleich die Notwendigkeit seiner Fesseln deutlich macht und damit erneut seine herausragende
Kraft unterstreicht.

745 Erst im Laufe seiner Gefangenschaft erlernt er die arabische Sprache. Das Arabel Franzdsisch spricht, ist ihm
zu dem Zeitpunkt noch nicht bekannt. Daher kann man davon ausgehen, dass sowohl Text als auch Bild eine
Situation zeigen, in der nur arabisch gesprochen wird, was ihn nur noch eindringlicher ins Abseits stellt.
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durch die Art der Sitzerh6hung unterstiitzt: Wahrend die Sitzfldche, auf der Arabel und Tybald
ihren Platz haben, eine waagerechte Linie bildet, sodass beide dem Betrachter des Bildes direkt
gegentiber sitzen, macht die Sitzfldche an der Stelle, wo Tybald sitzt, einen leichten Knick und
geht etwas in die Tiefe des Bildes, sodass die Dame, die am rechten Bildrahmen Platz nimmt,
etwas tiefer im Bildraum sitzt. Die rdumliche Ndhe zu den Vieren und die gemeinsame
FuBablage evozieren visuell eine Zusammengehorigkeit, die den Abstand zu ihr erneut
verdeutlicht. Die quadratische Stufe, die vor dem Podest, auf welchem ihre Fiile abgelegt sind,
herausragt, bildet ein weiteres differierendes Element, das Arabel visuell von den anderen
Figuren abgrenzt.

So stehen sich zwei Figurengruppen, nidmlich Tybald und die vier Damen und Willehalm
mit seinen Bewachern, gegentiber. Inmitten dieser Gruppen befindet sich Arabel. Zwar ist sie
deutlich der ersteren Gruppe zugehorig, was die architektonischen Aspekte wie die
Sitzerhdhung und die dariiberliegende Dachkonstruktion und die Redegestik, die sie mit Tybald
gemein hat, unterstreichen. Nichtsdestotrotz dominiert sie aufgrund der vorherrschenden
Alleinstellungsmerkmale als Hauptfigur die Miniatur. Das Bildgeschehen baut sich um sie
herum auf. Sie ist der Mittel- und Angelpunkt der Bildhandlung.

Ihre exponierte Position im Bild wird besonders an den vier Damen deutlich, deren
Anwesenheit sich nicht génzlich erkliren ldsst. Laut dem Text nehmen vil emeralinne klar an
diesem Ereignis teil.”*¢ Das l4sst darauf schlieBen, dass die Miniatur die Information aus dem
Text mit ins Bild aufgenommen hat.”*’ Doch warum nimmt das Bild die Emeralinnen auf und
verzichtet gleichzeitig auf die vier heidnischen Konige, die dem Text zufolge Tybald begleiten?
Die Reaktion und der Habitus der vier heidnischen Adeligen im Bild spricht Bande: Die Damen
sind aufgewiihlt, erstaunt, verdangstigt und fasziniert zugleich. Sie hiillen sich in ihre Méntel ein
und erscheinen dadurch schutzsuchend. Die Emeralin links von Tybald weicht beim Anblick

des Gefangenen sogar etwas zuriick. Dagegen evozieren die Gestik und die Korperhaltung der

76 Vgl. V. 56,18.

47 Schroder (1983, S. 187-204) untersucht die Miniatur, um Hinweise aufzudecken, die Genaueres iiber die
Chronologie der siebenjdhrigen Gefangenschaft Willehalms, die im Text Unstimmigkeiten aufweist, preisgeben.
So interessiert er sich unter anderem dafiir, zu welchem Zeitpunkt die drei koniglichen Witwen in Todjerne
ankommen. So wecken die drei Damen im Bild seine Aufmerksamkeit, da das Bild moglicherweise die
Anwesenheit der drei Koniginnen bereits wihrend der Ankunft Willehalms beweist. Den Gedanken verwirft er
jedoch recht schnell, da die Anzahl der Damen dagegenspricht und da keine schwarze Konigin zu sehen ist.
Daneben spreche laut Schroder auch die Tatsache, dass die drei Koniginnen im Text erst spéter erwéhnt werden,
was eine Anwesenheit zu diesem Zeitpunkt entgegenstehe. Schrdder tibersieht den Vers im Text, in welchem von
den Emeralinnen die Rede ist. Dass die Damen im Bild Kronen tragen, ist ebenfalls kein Beweis, dass sie
Koniginnen sein miissen, weil das Tragen von Kronen auch Fiirstinnen erlaubt ist. Daneben wire es absurd, wenn
die drei Witwen bereits bei der Ankunft Willehalm gesehen hitten. Wo bliebe die Motivation, die eine erneute
Zusammenkunft der Koniginnen und Arabel mit dem Gefangenen rechtfertigen wiirde? Sie hétten ihn doch bereits
bei seiner Ankunft gesehen.
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beiden weiblichen Figuren, die ganz rechts dargestellt sind, neben der aufkeimenden Furcht vor
dem christlichen Kédmpfer auch ein aufkommendes Interesse am heldenhaften Ritter Willehalm:
Die dritte Emeralin zeigt mit dem Finger auf den Markgrafen, wéhrend sich ihre links von ihr
sitzende Nachbarin an ihre Schulter klammert und von dieser Position aus den Helden erkundet.
Die vier Damen sind von Willehalm sichtlich beriihrt und in ihren Grundfesten erschiittert. In
diesen weiblichen Figuren potenzieren sich die inhaltlichen Schwerpunkte, die Tybalds Rede
beinhaltet, ndmlich die Gefahr, die von Willehalm ausgehe, wenn er entkdme, und die
rihmlichen Taten und kdmpferischen Leistungen, die er vollbracht hat und die auf ein nicht
geringes Interesse bei den Frauen stofen. Erneut findet sich also auch eine Restitution des
Gefangenen, der trotz seines gegenwértigen Status eine herausragende Position einnimmt: Er
ist ein gefiirchteter und gleichzeitg ruhmvoller Held.

Viel wichtiger jedoch als der Umstand, dass sich in den Emeralinnen die Rede Tybalds
spiegelt und sich eine erneute Restitution Willehalms abzeichnet, ist die Tatsache, dass sie einen
Gegenpol zu der Figur Arabels bilden. Als Emeralinnen sind die vier Damen flirstlicher
Abstammung. Obwohl zwischen ihnen und Arabel kein gleichwertiger Status besteht —
schlieBlich besitzt sie als Konigin einen weitaus hdheren Rang in der hierarchischen Ordnung
—, sind sie dennoch fiirstlicher Herkunft und greifen auf den gleichen Verhaltenskodex zurtick.
Die Emeralinnen handeln jedoch in Génze anders als die Konigin, die von dem Helden nicht
im Geringsten angetan, geschweige denn eingeschiichtert zu sein scheint. Thre bestimmende
und einnehmende Haltung driangt sogar ihren Ehemann und Koénig Tybald in den Hintergrund,
der trotz seiner drohend erhobenen Hand und seines lissig an der Hiifte abgestiitzten Arms eher
schmichtig und unscheinbar wirkt. Die Figur der Arabel nimmt aufgrund ihrer Leibesfiille, die
dem volumindsen Kleid geschuldet ist, und ihrer GroBe sehr viel mehr Raum ein als ihr
Ehemann und als jede andere Bildfigur. Thre breitbeinige Sitzhaltung steht im direkten
Widerstreit zu Tybalds iibereinandergeschlagenen Beinen und ebenso in unmittelbarer
Diskrepanz zu den verstorten und emotional gefesselten Emeralinnen. Sie ist, wie ihr Ehemann,
in drohender Gebérde, emotional unbeteiligt dargestellt. Die Konigin ist ithrem Mann
gleichgestellt und iibernimmt die Rolle der Herrschenden. Sie ist gleichberechtigte Partnerin,”*8
die, wie bereits Strohschneider erkennt, ,,eine kdnigsgleiche Herrschaft“’*’ ausiibt. Das Bild

stellt damit eine wesentliche méchtigere und unabhingigere Arabel-Figur dar als der Text. Die

748 Die Miniatur und die Abbildung des Ehepaares Arabel und Tybald weckt Assoziationen zu fol. 5r, auf welcher
Irmenschart neben Heimrich abgebildet ist. Irmenschart bildet jedoch einen genauen Gegensatz zu Arabel, ndmlich
die ihrem Mann ausgelieferte, vollkommen abhéngige Ehefrau ohne Wirkungsmacht.

749 Strohschneider: 2000, S. 35.
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Art der Bildgestaltung unterldauft damit das im Text bereits an dieser Stelle subtil angedeutete
Interesse ihrerseits an dem christlichen Helden. Dass eine Darstellung von Emotionen visuell
durchaus umsetzbar ist, beweisen die Emeralinnen. Die Miniatur eliminiert damit gezielt
jegliche affektive Regung der Konigin. Die vier weiblichen Figuren stellen ein bildinternes
Mittel dar, das Bedeutungen konfiguriert und das iiber sich hinaus Einfluss auf die
Charakterisierung weiterer Figuren im Bild besitzt. Die Gestik der Konigin steht im scharfen
Kontrast zu den Gebérden der vier Fiirstinnen.

Wihrend Arabel sich auch im Text nicht in Willehalm verliebt, sondern lediglich von den
kdmpferischen Leistungen des Protagonisten angetan ist, entsteht die Liebe zur heidnischen
Konigin im Markgrafen bereits wihrend ihrer ersten Begegnung. Er ist fasziniert von ihrer
Schonheit. Thr roter Mund entwickelt eine so groBBe Anziehungskraft auf ihn, dass der in gern
hete enzunt (V. 56,27). Trotz Willehalms leidvoller Situation maz er lenge smel nach minne zil
(V. 57,2). Die erotische Komponente der Liebe steht augenfillig bei der Entstehung der Minne
der beiden Protagonisten innerhalb der Dichtung im Fokus. Diese stark erotisierten Ausfliige
Ulrichs haben in der Wissenschaft zu manch kontroverser Diskussion gefiihrt. Sie sprechen der
Zuneigung zwischen Arabel und Willehalm eine religiése Ausrichtung ab, ebenso wie eine
sakrale Auslegung des Werks Ulrichs generell.”>? Als Ideal wird dabei der Zusammenhang von
Liebe und Glaube gewertet, wie ihn Wolfram im Willehalm konstruiert.”! Und in der Tat gibt
es Hinweise, die eine profane Liebesentstehung zwischen Arabel und Willehalm vermuten
lassen. So unter anderem die personifizierte minne, die wihrend der ersten Begegnung in
Erscheinung tritt: vrau Minne zeiget, daz si in richen / in minne kunde, als ir geuiel (V. 56,24

f.). Doch der Minne-Exkurs endet nicht an dieser Stelle, er wird noch deutlich ausgeweitet:

Minne bot, diu liebe nu kam.
dem Markis si nu gar benam
die angest, daz er wande sin
gar vri, do er sach die kuenegin,
der vil minnecliches schinen

dem helde gap minne pinen.

750 Fiir Schroder (1984 a, S. 217) spielt die religiose Dimension in Ulrichs Werk nur eine Nebenrolle. Derselben
Ansicht ist auch Hocke (1996, S. 253): ,,Hier ldsst sich zeigen, daB tatsdchlich, wie W. Schroder gesehen hat, die
Religion in fast allen Bereichen eine neben- oder untergeordnete Rolle spielt. Dies ist zundchst daran erkennbar,
daf} Arabel sich bereits in Willehalm verliebt, als beide noch verschiedenen Religionsgemeinschaften angehoren.
51 Wolframs Gyburg entschied sich gleichermaBen fiir den Markgrafen und Gott. Eine derart enge Verbindung
existiert nicht in der ,Arabel” [...].“ Ebenda.
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Minne des nit wolt enbern,

Minne will nu hie minne wern

div zwei, div noch vnminne gruezet.
den wirt noch minne so gesuezet,
swie in des noch sei vngedaht.
minne sueze nu sere gaht,

bis daz si liebe gesante dar.

div liebe mit minne enzunte gar,

do si so liebe mit minne bot,

div zwei hertze in minne liebe sot. (V. 57,5-57,20)

Fiir Hocke ist Frau Minne eine vollkommen unabhiingig agierende Instanz.”*? Innerhalb dieser
Verse erscheint sie wie eine ,,personifizierte Gestalt neben Gott“.”>3 Urban bewertet sie als das
auschlaggebende Moment fiir die Genese der Liebe zwischen Arabel und Willehalm.”* Doch
ist die Liebesentstehung wirklich ein Werk mystischer Krifte, die einer religiosen Motivation
zuwiderhandeln? Und verliebt sich Arabel nicht in den Christen, sondern in den herausragenden
Kimpfer Willehalm?”>> Schaut man sich den abschlieBenden Vers der Passage an, entstehen
Zweifel an den vorher erwihnten Behauptungen: daz geschach und muoste sin (V. 57,20).7%
Der Vers erinnert an die gottliche Fiigung, die die Gefangennahme und Missionierung Arabels
zum Ziel hat. Die Vorsehung verlangt, dass es geschieht. So iiberrascht es nicht, dass plotzlich
der christliche Name Arabels im Anschluss an den Minne-Exkurs fallt, der in diesem
Zusammenhang indirekt auf die folgende Bekehrung der heidnischen Konigin hinweist: von
dem Markis manic rede ergie, die Kyburge hertze gevie (57,30 f.). Die Liebe ist Teil des
Heilsplans.”” Zwar biifit die personifizierte Minne nichts von ihrer aktiven Rolle ein, sie

erscheint jedoch nunmehr weniger als unabhéngige Instanz. Vielmehr fungiert sie als Medium

732 Hocke: 1996, S. 253 f.

733 Ebenda, S. 253.

754 Die personifizierte Minne mit der Liebe als Botin leitet dann den Prozess der Anniherung an.* Urban: 1997,
S. 93.

755 | Arabel wiirde sich auch in Willehalm verlieben, wenn dieser nicht Christ wire.* Hocke: 1996, S. 253.

736 Auch Urban (2007 a, S. 93) geht auf den Vers ein und erklirt, dass ,,der Prozess der Anniherung [...], nicht
zufillig geschieht.” Erldutert aber nicht, worauf sich denn der Vers bezieht und welchen Sinn er erfiillt. Kreft
(2014, S. 150) verweist dagegen auf die Vorherbestimmtheit.

57 Auch die erneute Verwendung der Schach-Metaphorik, die bereits im Prolog erwéhnt und im Zusammenhang
der Minne verwendet wird, deutet auf einen religidsen Zusammenhang hin, was jedoch an dieser Stelle zugunsten
einer spdteren Erlduterung, die innerhalb der stattfindenden Schachspiele zwischen Arabel und Willehalm
exemplifiziert wird, zuriickgehalten werden soll. Siehe hierzu Kapitel 4.2.5 und Kapitel 4.2.6 der vorliegenden
Untersuchung.
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der Reflexion, das einen Diskurs iiber das vorliegende Geschehen ermdglicht. Sie ist ein Mittel,
das die erotische Komponente der Liebe noch deutlicher ausgestaltet. Wie Urban erklért,
,verstirkt sie den erotischen Flair*.”*® Aderhold spricht sogar von der personifizierten Minne
als ein stilistisches Instrument Ulrichs, das ,nicht etwa eine aullermenschlich wirkende
Liebesmacht [...], sondern tatsidchlich eine durch das poetische Mittel rhetorisch betonte
geistige und besonders sinnlich-erotische [..] Anziehungskraft*’>° darstellt. Fiir Ulrich spielt die
Ausgestaltung der erotischen Komponente der Liebe eine iibergeordnete Rolle. Immer wieder
kommt der Erzdhler darauf zu sprechen. Auch wenn dem Begriff ein abwertendes Moment

<760 hicht bestreiten. Doch

innewohnt, so lisst sich der Hang Ulrichs zu ,Schlafzimmerszenen
auch Wolfram ist der Ausgestaltung von Sinnesfreuden nicht abgeneigt. Vor allem im Parzival
finden sich erotisch aufgeladene Sequenzen, die ebenfalls pikant sind.”